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ΕΛΕΝΗ	ΓΚΑΣΤΗ	
	
Η	σκηνική	ερμηνεία	της	Ηλέκτρας	του	Σοφοκλή	από	τον	Θ.	Παπακωνσταντίνου1	
	
1.		Εισαγωγικά	
	Στην	 εργασία	 αυτή	 η	 ερευνητική	 μας	 προσοχή	 εστιάζεται	 στην	 παράσταση	 της	
Ηλέκτρας	του	Σοφοκλή,	σε	σκηνοθεσία	Θάνου	Παπακωνσταντίνου,	που	παρουσιάστηκε	στην	Επίδαυρο	(20	&	21/7/2018)	από	το	Εθνικό	Θέατρο.2		Συγκεκριμένα,	 θα	 εξετάσουμε	 και	 θα	 σχολιάσουμε,	 υπό	 τη	 διεπιστημονική	οπτική	κλασικής	φιλολογίας	και	θεατρολογίας,	κάποιες	από	τις	παραστασιακές	λύσεις	που	 δόθηκαν	 από	 τον	 σκηνοθέτη	 στην	 παράσταση	 διερευνώντας,	 παράλληλα,	 τα	πιθανά	 φιλολογικά	 ερείσματα	 της	 ερμηνείας	 του.	 Η	 προσπάθεια	 ανασύνθεσης	 των	μέσων	 και	 των	 συνθηκών	 της	 συγκεκριμένης	 παραγωγής,	 καθώς	 και	 η	 συνακόλουθη	ανάγνωση	 της	 παράστασης	 που	 θα	 επιχειρήσουμε,	 δεν	 βασίζεται	 σε	 περιγραφές	 των	κριτικών	 προσεγγίσεων	 –αρνητικών	 ή	 θετικών–3	 αλλά	 στην	 αυτοψία4	 (η	 παράσταση	παρουσιάστηκε	στο	Αρχαίο	Θέατρο	 της	Δωδώνης	στις	5/8/2018	στο	πλαίσιο	 του	2ου	Φεστιβάλ	 Δωδώνης	 και	 είχα	 την	 ευκαιρία	 της	 φυσικής	 παρουσίας).	 Απαραίτητες	κρίνονται	 κάποιες	 προκαταρκτικές	 διευκρινίσεις:	 Πρώτον,	 τα	 δραματολογικά	 και	παραστασιακά	 κριτήρια	 των	 κριτικών	 σχετικά	 με	 το	 έργο,	 καθώς	 και	 οι	 αποτιμήσεις	
 1	Θα	ήθελα	να	εκφράσω	τις	θερμές	μου	ευχαριστίες	στους	ανώνυμους	κριτές	του	περιοδικού	σκηνή	για	τις	χρήσιμες	παρατηρήσεις	και	επισημάνσεις	τους.	2	 Η	 ταυτότητα	 της	 παράστασης:	 Ηλέκτρα	 του	 Σοφοκλή	 από	 το	 Εθνικό	 Θέατρο,	 Μετάφραση:	 Γιώργος	Χειμωνάς,	 Σκηνοθεσία:	 Θάνος	 Παπακωνσταντίνου,	 Σκηνικά-Κοστούμια:	 Νίκη	 Ψυχογιού,	 Σχεδιασμός	Φωτισμών:	 Χριστίνα	 Θανάσουλα,	 Πρωτότυπη	 Μουσική:	 Δημήτρης	 Σκύλλας,	 Σχεδιασμός	 κίνησης:	 Χαρά	Κότσαλη,	Μουσική	Διδασκαλία:	Μελίνα	Παιονίδου,	Φωτογραφίες:	Ελίνα	Γιουνανλή,	Α΄	Βοηθός	σκηνοθέτη:	Μάριος	 Παναγιώτου,	 Β΄	 Βοηθός	 σκηνοθέτη:	 Βασίλης	 Βηλαράς,	 Βοηθός	 σκηνογράφου/ενδυματολόγου:	Κωνσταντίνα	Παπακωνσταντίνου,	Σχεδιασμός	κομμώσεων-περούκες:	Χρόνης	Τζήμος,	Σχεδιασμός	μακιγιάζ:	Olga	 Faleichyk,	 Δραματολόγος	 παράστασης:	 Εύα	 Σαραγά,	 Διανομή	 (με	 σειρά	 εμφάνισης):	 Νίκος	Χατζόπουλος	(Παιδαγωγός),	Αλέξανδρος	Μαυρόπουλος	(Ορέστης),	Μάριος	Παναγιώτου	(Πυλάδης),	Αλεξία	Καλτσίκη	(Ηλέκτρα),	Ελένη	Μολέσκη	(Χρυσόθεμις),	Μαρία	Ναυπλιώτου	(Κλυταιμνήστρα),	Χρήστος	Λούλης	(Αίγισθος),	 Χορός:	 Ασημίνα	 Αναστασοπούλου,	 Σοφία	 Αντωνίου,	 Ιωάννα	 Δεμερτζίδου,	 Νάντια	 Κατσούρα,	Ελένη	Κουτσιούμπα,	Κλεοπάτρα	Μάρκου,	Μαρία	Μηνά,	Ιωάννα	Μιχαλά,	Τζωρτζίνα	Παλαιοθόδωρου,	Νάνσυ	Σιδέρη,	 Καλλιόπη	 Σίμου,	 Δανάη	 Τίκου,	 Mουσικοί:	 Θοθωρής	 Βαζάκας	 (κρουστά),	 Χρήστος	 Γιάκκας	(τρομπόνι),	Μαρία	Δελή	(μπαγιάν),	Αλέξανδρος	Ιωάννου	(κρουστά),	Γιάννης	Κρητικός	(κλαρινέτο).	Για	τα	στοιχεία	αυτά	βλ.	στο:	Πρόγραμμα	Παράστασης,	Ηλέκτρα	του	Σοφοκλή,	Εθνικό	Θέατρο,	Αθήνα	2018,	σ.	2-3.	3	 Η	 κριτική	 πρόσληψη	 της	 παράστασης	 δεν	 μπορεί	 να	 αγνοηθεί	 και	 η	 αναφορά	 μας	 στα	 κριτικά	σημειώματα	δεν	περιορίζεται	μόνο	στην	αποτίμηση	της	παράστασης	αλλά	αποσκοπεί	να	παρουσιάσει	τους	όρους	με	τους	οποίους	αντιμετωπίστηκε		το	παραστασιακό	αποτέλεσμα.	4	Η	αυτοψία	της	φυσικής	παρουσίας	του	θεατή	στον	χώρο	που	λαμβάνει	χώρα	η	παράσταση	υπερέχει	σε	σχέση	με	τη	διαμεσολαβημένη	θέαση	της	παράστασης	μέσω	της	κινηματογράφησης,	καθώς	ενδέχεται	να	επηρεάζει	την	οπτική	μεταφορά	της,	μέσω	της	προτίμησης	του	κοντινού	ή	μεσαίου	πλάνου	σε	σχέση	με	τα	πλάνα	συνόλου	και	τις	διευρυμένες	εστιάσεις.	Συχνά,	ο	τρόπος	κινηματογράφησης,	μέσω	της	εστίασης	των	πλάνων	και	των	διαφορετικών	αισθητικών	και	συναισθηματικών	εφέ,	ενέχει	και	έναν	επεξηγηματικό	ή	και	εν	δυνάμει	διδακτικό	χαρακτήρα,	υπαγορεύοντας	στον	τηλεθεατή	μια	ερμηνεία.	Βλ.	σχετικά	Κ.	Κυριακός,	
Από	τη	σκηνή	στην	οθόνη.	Σφαιρική	προσέγγιση	της	σχέσης	του	ελληνικού	κινηματογράφου	με	το	θέατρο,	Αιγόκερως,	 Αθήνα	 2002,	 σ.	 35-36,	 41-43,	 ο	 οποίος	 εξετάζει	 την	 κινηματογράφηση	 του	 θεάτρου	ως	 έναν	τρόπο	σύγκλισης	των	δύο	τεχνών.	
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τους	 για	 το	 τελικό	 αποτέλεσμα,	 λαμβάνονται	 υπόψη	 στον	 βαθμό	 που	 συνιστούν	 μια	παράμετρο	 της	 πρόσληψης.5	 Σε	 κάθε	 περίπτωση,	 η	 ερμηνευτική	 τους	 εγκυρότητα	ελέγχεται	 με	αυστηρά	φιλολογικά	 επιστημονικά	 εργαλεία.	 Δεύτερον,	 η	αυτοψία	και	 η	παρουσία	 στην	 παράσταση	 δεν	 προβάλλεται	 ως	 εγγύηση	 αξιοπιστίας	 στην	 ανάλυση	που	 θα	 επιχειρήσουμε,	 καθώς	 η	 αισθητική	 ουσία	 της	 παράστασης	 συλλαμβάνεται	πάντα	 υποκειμενικά.	 Ωστόσο,	 ένας	 βαθμός	 αντικειμενικότητας	 εξασφαλίζεται	 από	 τη	συνεπή	χρήση	των	μεθοδολογικών	εργαλείων	μιας	σκηνικής	αντίληψης	για	την	Αρχαία	Τραγωδία.	Τρίτον,	παρά	το	ότι	στη	μελέτη	μας	αξιοποιούνται	μεθοδολογικά	 εργαλεία	της	 θεατρολογικής	 έρευνας,	 όπως	 η	 κριτικογραφία,	 το	 οπτικοακουστικό	 υλικό,	 το	έντυπο	υλικό	της	παράστασης	και	οι	συνεντεύξεις	του	σκηνοθέτη,	η	ανάλυσή	μας	δεν	είναι	 αυστηρά	 θεατρολογική.	 Ως	 εκ	 τούτου,	 στην	 παρούσα	 μελέτη	 δεν	 θα	 μας	απασχολήσουν	 ζητήματα	μιας	αυστηρά	θεατρολογικής	 έρευνας,	όπως	η	συμβολή	των	ηθοποιών,	οι	συνάφειες	ή	αντιθέσεις	με	στοιχεία	άλλων	παραστάσεων	του	ίδιου	έργου	ή	του	συγκεκριμένου	νέου	σκηνοθέτη,	ο	βαθμός	πρωτοτυπίας	της	σκηνοθεσίας	και	της	παράστασης,	η	απήχηση	της	παράστασης	στο	κοινό.	Ο	στόχος	μας	είναι,	με	βάση	την	επιστημονική	 βιβλιογραφία	 για	 το	 σοφόκλειο	 έργο,	 να	 ανιχνεύσουμε	 τους	ενδεχόμενους	 ερμηνευτικούς	 μετασχηματισμούς	 της	 σκηνοθετικής	 προσέγγισης	 του	Παπακωνσταντίνου,	 εντάσσοντάς	 την	 στον	 ευρύτερο	 βιβλιογραφικό	 ορίζοντα.	Εξάλλου,	 καθώς	 το	 έργο	 έχει	 προκαλέσει	 τις	 πιο	 ανόμοιες	 και	 αντιφατικές	 ερμηνείες,	είναι	 εύλογο	 να	 υπάρχουν	 μεγάλες	 αποκλίσεις	 και	 στις	 κατά	 καιρούς	 σκηνικές	 του	ερμηνείες,6	με	αποτέλεσμα	κάθε	σκηνική	του	παραγωγή	να	προσφέρει	έδαφος	για	νέες	σκέψεις	και	να	διανοίγει,	δυνητικά	τουλάχιστον,	νέες	προοπτικές	για	την	ερμηνευτική	της	τραγωδίας.7		
	
	
 5	Η	κριτική	ορίζεται	ως	δραστηριότητα	κατ’	εξοχήν	διαμεσολαβητική,	που	συναρθρώνει	την	παραγωγή	με	την	πρόσληψη.	Ως	εκ	τούτου,	συχνά	για	την	περιγραφική	επισκόπηση	μιας	παράστασης	είναι	αναγκαία	η	χρήση	 των	 κριτικών	 σημειωμάτων.	 Ακόμη	 και	 όταν	 η	 «ανασύνθεση»	 της	 παράστασης	 βασίζεται	 κυρίως	στην	αυτοψία,	η	αξιοποίηση	της	κριτικογραφίας	μπορεί	να	συμπληρώσει	τα	κενά	μνήμης	και	να	συμβάλει	στην	 ανασύσταση	 καίριων	 παραστασιακών	 λεπτομερειών.	 Ένα	 βασικό	 μεθοδολογικό	 πρόβλημα,	 που	δημιουργεί	η	κριτικογραφία	ως	εργαλείο	πρόσληψης	της	παράστασης,	όπως	επισημαίνει	η	Lorna	Hardwick,	
Πρόσληψη.	 Ερευνητικές	προσεγγίσεις,	 μτφ.	 Ι.	 Καραμάνου,	Παπαζήσης,	Αθήνα	2012,	 σ.	 79-80,	 είναι	 ότι	 «η	‘αφήγηση’	της	παράστασης	εναπόκειται	στην	ιδιαιτερότητα	και	στην	επιλεκτικότητα	της	οπτικής	και	της	ακουστικής	 μνήμης	 του	 κριτικού,	 καθώς	 και	 στις	 υποκειμενικές	 του	 κρίσεις».	 Για	 τον	 διαμεσολαβητικό	ρόλο	 της	 κριτικής	 βλ.	 Ζ.	 Βερβεροπούλου,	 «Η	 ιδιοσυγκρασία	 της	 θεατρικής	 κριτικής:	 Ζεύξεις,	 τομές,	μεταίχμια»,	Κ,	τχ.	19	(Δεκέμβριος	2009),	σ.	142-144	και	148.	6	 Για	 μια	 επισκόπηση	 των	 διαφορετικών	 και	 διαμετρικά	 αντίθετων	 ερμηνειών	 του	 έργου	 βλ.	 Ε.	Παπάζογλου,	Το	πρόσωπο	του	πένθους.	Η	Ηλέκτρα	του	Σοφοκλή	ανάμεσα	στο	κείμενο	και	την	παράσταση,	Πόλις,	Αθήνα	2014,	σ.	68-77.	7	Η	αντίληψη	αυτή	υπάρχει	και	στον	χώρο	της	θεατρολογίας	και	της	κλασικής	φιλολογίας,	όπως	εύστοχα	επισημαίνει	ο	W.	Puchner,	Η	επιστήμη	του	θεάτρου	στον	21ο	αιώνα.	Σύντομος	απολογισμός	και	σκέψεις	για	
τις	προοπτικές,	Κίχλη,	Αθήνα	2014,	σ.	64.	
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2.	Μεθοδολογικές	παράμετροι	
	Οι	επιστημολογικές	και	μεθοδολογικές	βάσεις	της	προσέγγισής	μας	είναι	οι	ακόλουθες:		1)	Δεν	υπάρχει	ένας	αυθεντικός	τρόπος	σκηνικής	αναπαράστασης	της	Αρχαίας	Τραγωδίας.		2)	 Η	 σκηνική	 δράση	 δεν	 αξιολογείται	 αποκλειστικά	 με	 την	 υπαγωγή	 της	παράστασης	 στο	 κείμενο	 και	 με	 μέτρο	 τον	 βαθμό	 πιστότητας	 προς	 αυτό,	 αλλά	 με	κριτήρια	 που	 αντλούνται	 κυρίως	 από	 την	 ίδια	 την	 παράσταση.8	 Βέβαια,	 το	σκηνοθετικό-παραστασιακό	αποτέλεσμα	δεν	μπορεί	να	απεξαρτηθεί	 εντελώς	από	την	κειμενική	 του	 αφετηρία,	 είτε	 πρόκειται	 για	 το	 αρχαίο	 κείμενο	 του	 Σοφοκλή	 και	 τις	ερμηνευτικές	 του	 επιστρωματώσεις	 είτε	 πρόκειται	 για	 τη	 διαμεσολαβητική	 ερμηνεία	της	επιλεγμένης	για	την	παράσταση	μετάφρασης	του	Χειμωνά.9	3)	 Η	 σκηνική	 ανάγνωση	 δεν	 αποτιμάται	 με	 βάση	 ένα	 ιδεώδες	 σχήμα	 ή	αισθητικούς	 κανόνες	 που	 εμπνέονται	 από	 συγκεκριμένα	 μοντέλα	 αναβίωσης	 του	Αρχαίου	 Δράματος	 ή	 με	 βάση	 την	 «ερμηνευτική»	 της	 εγκυρότητα.	 Παρά	 ταύτα,	 ο	βαθμός	 της	 εξοικείωσης	 του	 σκηνοθέτη	 με	 τους	 θεατρικούς	 κώδικες	 της	 τραγωδίας,	καθώς	 και	 με	 το	 υπόβαθρο	 της	 αρχαιογνωστικής	 επιστημονικής	 συγγραφής	 ή	 της	συναφούς	 επιστημονικής	 βιβλιογραφίας,	 θα	 συνεκτιμηθεί	 στην	 αποτίμηση	 της	προτεινόμενης	 από	 τον	 Παπακωνσταντίνου	 σκηνικής	 ανάγνωσης.	 Ωστόσο,	 η	
 8	Συνήθως	οι	κριτικοί	αποτιμούν	τις	προθέσεις	των	σκηνοθετών	με	βάση	τον	ορίζοντα	προσδοκιών	τους,	που	 διαμορφώνεται	 είτε	 από	 παγιωμένες	 αντιλήψεις	 για	 το	 νόημα	 του	 έργου	 είτε	 από	 συγκεκριμένες	φιλολογικές	 αναγνώσεις	 είτε	 ακόμη	 και	 από	 προηγούμενες	 σκηνικές	 ερμηνείες	 του	 έργου,	 που	 έχουν	εγγραφεί	στην	παράδοση	και	συνιστούν	ένα	κανονιστικό	πρότυπο	σκηνικής	ανάγνωσης.	Η	Παπάζογλου,	Το	
πρόσωπο	 του	πένθους,	 σ.	 314,	 ξεχωρίζει	ως	 κριτικό	 την	Ελένη	Βαροπούλου,	 για	 την	οποία	αναφέρει:	 «Η	Βαροπούλου	 είναι	 ένα	 σπάνιο	 είδος	 κριτικού	 στο	 ελληνικό	 θέατρο:	 εστιάζει	 (σοφά)	 στην	 παράσταση	καθεαυτήν,	 και	 δεν	 προτάσσει	 της	 κριτικής	 της	 καμία	 αρχαιογνωστική	 βεβαιότητα,	 είτε	 ως	 προς	 το	εκάστοτε	έργο,	είτε	ως	προς	την	τραγωδία	ως	είδος,	προκειμένου	με	αυτήν	να	μετρήσει	(όπως	κάνουν	όλοι	οι	 άλλοι)	 τη	 θεατρική	 αποτελεσματικότητα	 της	 παράστασης».	 Αυτή	 τη	 γενική	 αρχή	 εντοπίζει	 η	Παπάζογλου	 στο	 σύνολο	 των	 θεατρικών	 κριτικών	 της	 Βαροπούλου.	 Η	 δική	 μας	 προσέγγιση	 της	παράστασης	 του	 Παπακωνσταντίνου	 βασίζεται	 σε	 μεγάλο	 βαθμό	 στα	 κείμενα	 θεωρητικού	 και	θεατρολογικού	προβληματισμού	της	Ε.	Βαροπούλου,	Το	θέατρο	στην	Ελλάδα.	Η	παράδοση	του	καινούργιου:	
1974-2006,	τμ.	Β΄,	Άγρα,	Αθήνα	2011,	που	αποτελούν	κριτικές	θεατρικών	παραστάσεων	Αρχαίου	Δράματος.	9	 Γ.	 Χειμωνάς,	 Σοφοκλή	 Ηλέκτρα,	 Καστανιώτης,	 2η	 έκδ.,	 Αθήνα	 1984.	 Η	Ηλέκτρα	 είναι	 η	 πρώτη	 αρχαία	τραγωδία	 που	 μετέφρασε	 ο	 Χειμωνάς	 για	 τις	 ανάγκες	 της	 παράστασης	 του	 έργου	 από	 τον	 ΘΟΚ	 (1983)	κατόπιν	 αιτήματος	 που	 του	 απηύθυναν	 η	 Ειρήνη	 Παππά	 και	 ο	 Μιχάλης	 Κακογιάννης.	 Ο	W.	 Puchner,	Η	
επιστήμη	 του	 θεάτρου	 στον	 21ο	 αιώνα,	 σ.	 65,	 σωστά	 επισημαίνει	 πως	 η	 μετάφραση,	 ως	 έναν	 βαθμό	τουλάχιστον,	προκαθορίζει	 ήδη	 το	όραμα	της	σκηνοθετικής	 ερμηνείας.	Ή	και	αντίστροφα,	 ο	σκηνοθέτης	επιλέγει	 τη	 μετάφραση	 εκείνη	 που	 υπηρετεί	 καλύτερα	 τους	 αισθητικούς	 και	 ιδεολογικούς	 του	 στόχους.	Παρά	το	ότι	αναγνωρίζουμε	πως	η	επιλογή	της	συγκεκριμένης	μετάφρασης	αποτελεί	σημαντική	παράμετρο	της	 σκηνικής	 ανάγνωσης	 του	 Παπακωνσταντίνου,	 η	 λεπτομερής	 εξέταση	 του	 τρόπου	 με	 τον	 οποίο	συμβάλλει	στη	συγκρότηση	της	σκηνικής	μυθολογίας	του	έργου	υπερβαίνει	τα	όρια	της	παρούσας	μελέτης.	Γενικά,	θα	μπορούσαμε	να	πούμε	πως	οι	«αιρετικοί	ελιγμοί»	της	μετάφρασης	του	Χειμωνά	συντονίζονται	απόλυτα	 με	 τη	 σκηνοθετική	 προσέγγιση	 του	 έργου	 από	 τον	 Παπακωνσταντίνου,	 ενώ	 ο	 «δραστικός,	σύγχρονος	ελληνικός	λόγος»	του	Χειμωνά	αναδεικνύει	«τον	πρωτόγονο	και	γι’	αυτό	συγκλονιστικό	λυρισμό	των	 παθών	 του	 ανθρώπου»	 (βλ.	 Γ.	 Χειμωνάς,	 Σοφοκλή	 Ηλέκτρα,	 σ.	 7-9),	 που	 ανταποκρίνεται	 στην	πεποίθηση	του	σκηνοθέτη	πως	«η	διαδρομή	του	εκάστοτε	μύθου	μας	οδηγεί	κάθε	φορά	στη	διαπίστωση	της	 ανέφικτης	 εξημέρωσης»	 του	 ανθρώπου	 (βλ.	 Παπακωνσταντίνου,	 «Εισαγωγικό	 σημείωμα»,	 στο:	Πρόγραμμα	Παράστασης,	Ηλέκτρα	του	Σοφοκλή,	σ.	6).	
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προσέγγιση	της	σκηνικής	ανάγνωσης	δεν	επικαλείται	τις	αρχαιογνωστικές	βεβαιότητες	ή	 τις	 «ορθές»	 αναγνώσεις	 παλαιότερων	 εποχών	 ούτε	 τις	 θεωρεί	 δεσμευτικές	 για	 τον	σκηνοθέτη	 και	 εστιάζει	 το	 ενδιαφέρον	 της	 στις	 πρακτικές	 εκείνες	 που	 υπηρετούν	 τις	ανάγκες	του	θεατρικού	συγχρονισμού.	Βασικός	οδηγός	για	την	αποτίμηση	της	σκηνικής	ανάγνωσης	 του	 Παπακωνσταντίνου	 είναι	 και	 το	 σημείωμα	 του	 σκηνοθέτη	 που	τυπώνεται	 στο	πρόγραμμα	 της	παράστασης,	 καθώς	και	 η	 επιλογή	 των	 ερμηνευτικών	κειμένων	 που	 προφανώς	 συντονίζονται	 με	 τη	 σκηνοθετική	 του	 γραμμή	 και	 την	επεξηγούν.10	Ένα	εξίσου	βασικό	ερμηνευτικό	εργαλείο	στην	προσέγγισή	μας	αποτελούν	οι	συνεντεύξεις	του	Παπακωνσταντίνου,	οι	οποίες	καταγράφουν	τους	στόχους	και	τις	προθέσεις	του	σκηνοθετικού	εγχειρήματος.	Σε	τελική	ανάλυση,	χωρίς	να	παραγνωρίζουμε	την	κειμενοκεντρική	ερμηνευτική	οδό	 και	 τη	 γνωστική	 οικείωση	 του	 σκηνοθέτη	 με	 το	 δραματικό	 κείμενο,11	 θα	εστιάσουμε	 κυρίως	 την	 προσοχή	 μας	 αφενός	 στην	 παράσταση	 ως	 ενιαίο	 αισθητικό	φαινόμενο	 και	 αφετέρου	 στη	 θεατρική	 της	 αποτελεσματικότητα.12	 Ο	 ίδιος	 ο	σκηνοθέτης	θέτει	σωστά	το	πλαίσιο	πρόσληψης	και	αποτίμησης	της	παράστασης:		[…]	Δυστυχώς,	βέβαια,	η	συντριπτική	πλειοψηφία	κριτικών	περιστρέφονται	γύρω	 από	 ένα	 «μου	 αρέσει	 –	 δεν	 μου	 αρέσει»,	 το	 οποίο	 όχι	 μόνο	 κριτικός	λόγος	 δεν	 είναι,	 αλλά	 είναι	 εντελώς	 καταστροφικό	 και	 λάθος.	 Αυτό	 που,	πιστεύω,	 οφείλει	 ένας	 κριτικός	 είναι	 καταρχήν	 να	 συνομιλήσει	 με	 την	παράσταση	που	βλέπει	–	όχι	με	αυτήν	που	θα	μπορούσε	ή	που	θα	ήθελε	να	δει.	 Αυτό	 δεν	αφορά	κανέναν	πέρα	από	 τους	φίλους	 του	 ίσως.	Κάθε	φορά	πρέπει	 να	 αναλυθεί	 και	 να	 εξεταστεί	 το	 αν	 λειτούργησε	 μια	 συγκεκριμένη	καλλιτεχνική	πρόταση	ή	όχι,	σύμφωνα	όμως	με	παραστασιακά	κριτήρια	και	όχι	 με	 προσωπικές	 εμμονές.	 Ο	 καλλιτέχνης	 μπορεί	 και	 πρέπει	 να	 είναι	εμμονικός,	ο	κριτικός	όχι.13			
 10	 Θάνος	 Παπακωνσταντίνου,	 «Ο	 φόνος	 του	 ερπετού»,	 στο:	 Πρόγραμμα	 Παράστασης,	 Ηλέκτρα	 του	Σοφοκλή,	σ.	5-7.	11	Η	οικείωση	του	σκηνοθέτη	με	την	Αρχαία	Τραγωδία	συνάγεται	από	την	ενασχόλησή	του	με	την	Ορέστεια	του	Αισχύλου.	Με	 την	 ομάδα	Helter	 Skelter	 Company	ο	Θ.	Παπακωνσταντίνου	παρουσίασε	 την	 τριλογία	
Carnage,	 βασισμένη	 στην	 Ορέστεια,	 αλλά	 παρουσιασμένη	 σε	 αντίστροφη	 σειρά.	 Μετά	 τις	 παραστάσεις	
Venison	 (Κρέας	από	κυνήγι)	 το	2012	και	Pedestal	 (Βάθρο)	 το	2013,	οι	οποίες	ήταν	εμπνευσμένες	από	τις	
Ευμενίδες	 και	 τις	 Χοηφόρους	 αντίστοιχα,	 το	 έργο	 Colossus,	 βασισμένο	 στην	 τραγωδία	 Αγαμέμνων	 του	Αισχύλου,	ολοκληρώνει	το	2017	το	τρίτο	και	τελευταίο	μέρος	της	τριλογίας	Carnage	(Σφαγή).	Η	πορεία	της	τριλογίας	Carnage	ακολουθεί	–όχι	τυχαία–	μια	αντίστροφη	σειρά	κι	επιχειρεί	να	αποτυπώσει	σκηνικά	τη	διαδρομή	 του	 ανθρώπου	 από	 ένα	 οργανωμένο	 πολιτειακό	 σύστημα	 προς	 μια	 κοινωνία	 αυτοδικίας,	 σε	αντίθεση	με	αυτήν	που	προτείνεται	στην	Ορέστεια	του	Αισχύλου.	Ωστόσο,	στα	υλικά	της	παράστασης	δεν	περιλαμβανόταν	το	αρχικό	κείμενο,	αλλά	επιχειρήθηκε	να	αποτυπωθεί	σκηνικά	ο	πυρήνας	του	μύθου	με	τη	γλώσσα	του	εικαστικού	–	τελετουργικού	θεάτρου.	Σχετικά	με	τον	τρόπο	προσέγγισης	της	Ορέστειας	βλ.	τη	συνέντευξη	του	σκηνοθέτη	στο:	Κ.	Πουλοπούλου,	«Θάνος	Παπακωνσταντίνου	στο	iefimerida	‒	Ο	35χρονος	που	 σκηνοθετεί	 Ηλέκτρα	 στην	 Επίδαυρο»	 [https://www.iefimerida.gr/news/429511/thanos-papakonstantinoy-sto-iefimerida-o-35hronos-poy-skinothetei-ilektra-stin-epidayro	(15.07.18)].	12	 Σημαντική	 στη	 διαμόρφωση	 και	 διατύπωση	 των	 ερμηνευτικών	 μας	προθέσεων	 υπήρξε	 η	 συνεισφορά	του	 Γ.	 Λιγνάδη,	 «Η	 πρόσληψη	 του	 κωμικού	 στην	 τραγωδία:	 αντανακλάσεις	 σε	 σύγχρονες	 προσεγγίσεις	Ελλήνων	σκηνοθετών»,	στο:	Κ.	Κυριακός	(επιμ.),	Το	αρχαίο	ελληνικό	θέατρο	και	η	πρόσληψή	του.	Πρακτικά	
του	 Δ΄	Πανελλήνιου	Θεατρολογικού	 Συνεδρίου	 (Πάτρα,	 26-29	Μαΐου	 2011),	 Πανεπιστήμιο	Πατρών,	 Τμήμα	Θεατρικών	Σπουδών,	Πάτρα	2015,	σ.	506-507.		13	 Απόσπασμα	 από	 τη	 συνέντευξη	 του	 σκηνοθέτη,	 όπως	 παρατίθεται	 στο:	 Δανάη	 Μακρή,	 «Θάνος	Παπακωνσταντίνου:	 Ο	 κόσμος	 ήταν	 πάντα	 ένα	 τεράστιο	 στρατόπεδο	 συγκέντρωσης»	[http://www.andro.gr/empneusi/thanos-papakonstantinou/	(17.02.2018)].		
 σκηνή τχ. 10 (2018) 143 
3.		Ο	σκηνικός	χώρος	και	τα	πρόσωπα		Ας	ξεκινήσουμε	από	το	σκηνικό	της	Νίκης	Ψυχογιού	και	γενικά	το	εικαστικό	μέρος	της	παράστασης,	που	έπαιξε	με	την	αντίθεση	ανάμεσα	στο	λευκό	και	το	μαύρο.	Η	κυκλική	είσοδος	 του	 παλατιού	 βρίσκεται	 σε	 αμοιβαία	 αντιστοιχία	 με	 μια	 κυκλική	 εξέδρα	 στο	κέντρο	 της	 ορχήστρας.	 Σε	 αυτή	 την	 υπερμεγέθη	 θυμέλη	 παίρνει	 θέση	 η	 Ηλέκτρα	 και	ανοίγοντας	ένα	λευκό	κουτί	(γύρω-γύρω	στην	ορχήστρα	υπήρχαν	πολλά	λευκά	κουτιά)	απλώνει	 λάσπη,	 λερώνοντας	 σταδιακά	 τον	 χώρο	 και	 το	 ένδυμά	 της.	 Μια	 συμβολική	χειρονομία	ανάδειξης	του	πένθους,	 της	 εσωτερικής	της	μαυρίλας,	που	εξωτερικεύεται	και	αντιπαρατίθεται	στο	απόλυτο	λευκό	του	Χορού.		
	Φωτ.	Ελίνα	Γιουνανλή		(Πηγή:	www.iapopsi.gr/kritiki-theatroy-sofokli-ilektra-prosmoni-kai-ekdikisi/)		 Όλα	 γύρω	 είναι	 λευκά	 και	 με	 την	 εναρκτήρια	 σκηνή	 του	 προλόγου,	 κατά	 την	οποία	 τα	 μέλη	 του	 Χορού	 (φέρουν	 το	 σχήμα	 καλογραιών	 καθολικών,	 αδελφών	 του	ελέους)	 εισέρχονται	 και	 παίρνουν	 θέση	 στην	 πάλλευκη	 ορχήστρα	 παρακολουθώντας	την	άφιξη	του	Παιδαγωγού,	του	Ορέστη	και	του	Πυλάδη,	στήνεται	η	αντίθεση	λευκού-μαύρου.	Την	παραφωνία	φέρνουν	αυτοί	οι	τρεις	διαβάτες,	που	έρχονται	ντυμένοι	όλοι	στα	 μαύρα,	 σαν	 ιερείς	 του	 αντίπαλου	 δόγματος	 ή	 σαν	 μοναχοί	 κάποιου	 μεσαιωνικού	τάγματος.	Η	αισθητική	της	παράστασης	περιγράφεται	από	τον	ίδιο	τον	σκηνοθέτη	ως	
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«κλινικός	 μεσαίωνας»,	 που	 ενισχύεται	 και	 από	 τις	 ενδυματολογικές	 επιλογές	 των	γυναικών	του	Χορού	και	των	τριών	ανδρών.14			
	Φωτ.	Ελίνα	Γιουνανλή		(Πηγή:	l) http://greekfestival.gr/festival_events/ethniko-theatro-thanos-papakonstantinou-2018/#iLightbox[fbffee2a8f7bece2eb1]/2		 Με	την	οπτικά	σημαίνουσα	πομπή	του	Χορού	και	των	υπολοίπων	συντελεστών	της	 παράστασης	 στην	 έναρξη	 του	 έργου,	 ο	 σκηνοθέτης	 μεταδίδει	 στο	 κοινό	 τη	συγκινησιακή	εμπειρία	μιας	τελετουργίας,	που	δεν	συνιστά	απλώς	μια	φαντασμαγορική	σκηνική	μεταφορά	αλλά	τον	πυρήνα	της	παράστασης.15	Γενικά,	τα	οπτικά	σημαίνοντα	της	 παράστασης	 και	 ο	 εικονολατρικός	 σχεδιασμός	 της	 παραγωγής	 δεν	 αποτελούν	δείκτες	 μιας	 φορμαλιστικής	 σκηνοθετικής	 προσέγγισης,	 αλλά	 αναδεικνύουν	 τη	δυναμική	 της	 εσωτερικής	 δράσης	 του	 έργου	 και	 υπαγορεύονται	 από	 ένα	 κεντρικό	
 14	 Η	 Έλενα	 Αλεξανδράκη	 στην	 κριτική	 της	 με	 τίτλο	 «Μια	 Ηλέκτρα	 ερήμην	 της	 Ηλέκτρας»	[https://www.postmodern.gr/mia-ilektra-erimin-tis-ilektras/	 (27/7/2018)]	 σχολιάζει	 ως	 εξής:	 «Η	παράσταση	του	Θάνου	Παπακωνσταντίνου	στήθηκε	σε	ένα	περιβάλλον	που	παρέπεμπε	σε	κάτι	ανάμεσα	από	 καθολικό	 μεσαιωνικό	 μοναστήρι	 και	 ψυχιατρική	 κλινική:	 ένα	 τρομακτικά	 λευκό	 σκηνικό	 (Νίκη	Ψυχογιού)	που	 κάλυπτε	 όλη	 την	 ορχήστρα	 της	Επιδαύρου,	 η	Ηλέκτρα	με	 λευκό	φόρεμα,	 οι	 κοπέλες	 του	Χορού	 ντυμένες	 επίσης	 στα	 λευκά	 σαν	 αδερφές	 νοσοκόμες».	 Όπως	 εύστοχα	 παρατηρεί	 ο	 Γρηγόρης	Ιωαννίδης,	 «Μνημειακή	 ‘Ηλέκτρα’»	 [https://www.efsyn.gr/tehnes/theatro/158503_mnimeiaki-ilektra	(23/7/2018)]:	«σαν	να	παρακολουθούμε	τη	λειτουργία	ενός	δόγματος	με	αιχμή	του	το	φως	και	το	λευκό».	15	 Ο	 Γ.	 Παπαγιαννάκης,	 «Σοφοκλή	 ‘Ηλέκτρα’:	 Προσμονή	 και	 εκδίκηση»	 [https://www.iapopsi.gr/kritiki-theatroy-sofokli-ilektra-prosmoni-kai-ekdikisi/],	 αναφέρει	 πως	 η	 παράσταση	 «εκκινεί	 με	 μια	 στομφώδη	τελετουργική	 υποβολή»,	 ασύμμετρη	 με	 την	 προβληματική	 του	 Σοφοκλή.	 Με	 βάση	 αυστηρά	αρχαιογνωστικά	κριτήρια,	ο	Παπαγιαννάκης	έχει	δίκιο.	Ωστόσο,	το	τελετουργικό/ιερατικό	περίγραμμα	της	έναρξης	δεν	πρέπει	να	αξιολογηθεί	αποκλειστικά	με	μέτρο	τον	βαθμό	πιστότητας	προς	το	κείμενο,	αλλά	με	κριτήρια	θεατρολογικά	που	αντλούνται	από	την	ίδια	την	παράσταση.	
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όραμα	 που	 καθοδηγεί	 τη	 σκηνοθεσία,16	 με	 έντονες	 συγκινησιακές	 και	 αισθητικές	επενέργειες	πάνω	στον	θεατή.	Η	 καθήλωση	 της	 Ηλέκτρας	 στο	 κυκλικό	 βάθρο	 της	 ορχήστρας	 και	 η	επαναληπτικότητα	 των	 κινήσεων	 εξεικονίζει	 την	 παθολογική	 στάση	 της	(επαναλαμβάνει	διαρκώς	την	ίδια	κίνηση,	παίρνει	λάσπη	από	το	κουτί	και	την	απλώνει	πάνω	στο	 λευκό	βάθρο)	 και	 συνιστά	 το	 οπτικό	σύμβολο	 της	 κυκλικής	αντίληψης	 για	τον	χρόνο,	που	χαρακτηρίζεται	από	την	επανεμφάνιση	των	ίδιων	πράξεων.	Αυτό	που	ο	Σοφοκλής	 το	 επιτυγχάνει	 χρησιμοποιώντας	 την	 επαναληπτική	 αφήγηση	 του	 ίδιου	γεγονότος	 (του	 θρήνου)	 στους	 στίχους	 86-250,17	 ο	 Παπακωνσταντίνου	 εύστοχα	 το	μεταφέρει	 και	 σε	 επίπεδο	 όψεως	 της	 παράστασης,	 τόσο	 μέσω	 του	 κινησιολογικού	κώδικα	της	ηρωίδας	όσο	και	μέσω	του	συμβολισμού	του	κύκλου.	Συνεπώς,	η	εικαστική	–	 σκηνογραφική	 πραγματικότητα	 της	 παράστασης	 αναπαράγει	 αποτελεσματικά	 τις	νοηματικές	και	επικοινωνιακές	συντεταγμένες	που	εγγράφονται	στο	κείμενο.	
		φωτ.	Ελίνα	Γιουνανλή	(Πηγή: https://www.naftemporiki.gr/story/1374890/epidauros-18000-theates-
xeirokrotisan-tin-ilektra-tou-sofokli) 	
 16	 Για	 τη	 διατύπωση	 στο	 σημείο	 αυτό	 βλ.	 Αύρα	 Σιδηροπούλου,	 «Οι	 όροι	 του	 παιχνιδιού	 και	 τα	 όρια	 της	παράστασης	στο	θέατρο	του	σκηνοθέτη-δημιουργού»,	στο:	Γωγώ	Κ.	Βαρζελιώτη	(επιμ.),	Από	τη	χώρα	των	
κειμένων	 στο	 βασίλειο	 της	 σκηνής.	 Πρακτικά	 επιστημονικού	 συνεδρίου	 (Αθήνα,	 26-30	 Ιανουαρίου	 2011),	ΕΚΠΑ,	Τμήμα	Θεατρικών	Σπουδών,	Αθήνα	2014,	σ.	352	και	353.	17	Η	 επανάληψη,	ως	 δομικό	στοιχείο	στους	στίχους	αυτούς,	 δείχνει	 ότι	 στην	περίπτωση	 της	Ηλέκτρας	 ο	χρόνος	δεν	προσλαμβάνεται	ως	προϊούσα	ροή,	δηλ.	λογικά,	αλλά	ως	κυκλικότητα,	που	καθορίζεται	από	την	επανεμφάνιση	 των	 ίδιων	 πράξεων.	 Σχετικά	 βλ.	 Ε.	 Γκαστή,	 Η	 διαλεκτική	 του	 χρόνου	 στην	 Ηλέκτρα	 του	
Σοφοκλή,	Ε.Ε.Φ.Σ.Π.Ι.,	Δωδώνη:	Παράρτημα	70,	Ιωάννινα	2003,	σ.	76-78.		
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Συγχρόνως,	 η	 κατάσταση	 αναμονής	 στην	 οποία	 βρίσκεται	 η	 Ηλέκτρα	 και	 η	διαρκής	διάψευση	των	προσδοκιών	της	για	την	άφιξη	του	Ορέστη18	αποδίδεται	με	το	εύρημα	 του	σκηνοθέτη	 να	παρουσιάσει	 τον	Πυλάδη	 να	σέρνει	 αργά	με	 ένα	 λουρί	 τον	Ορέστη	 περιμετρικά	 στην	 ορχήστρα.	 Η	 αναμονή	 και	 η	 στατική	 αντίληψη	 του	 χρόνου	που	 χαρακτηρίζει	 την	 Ηλέκτρα	 αποδίδεται	 με	 την	 αργή	 κίνηση	 του	 Πυλάδη	 και	 του	Ορέστη	 και	 προσλαμβάνει	 έναν	 δυσοίωνο	 τόνο,	 καθώς	 ο	Πυλάδης,	 παράλληλα,	 ρίχνει	επί	πολλή	ώρα	κόκκινα	ροδοπέταλα,	σχηματίζοντας	 έναν	κόκκινο	κύκλο	αίματος.	Στη	συνέχεια,	 ο	 Πυλάδης	 βάφει	 τα	 χέρια	 του	 Ορέστη	 κόκκινα.	 Όμως,	 κατά	 τη	 σκηνή	 της	αναγνώρισης	των	δύο	αδελφών,	όταν	τα	δύο	αδέλφια	αγκαλιάζονται,	το	κόκκινο	χρώμα	αναμειγνύεται	με	το	μαύρο	από	τη	λάσπη	που	έχει	πάνω	της	η	Ηλέκτρα.		
	Φωτ.	Ελίνα	Γιουνανλή	(Πηγή: https://www.naftemporiki.gr/story/1374890/epidauros-18000-theates-xeirokrotisan-tin-ilektra-tou-sofokli) 	Η	 ενδυματολογική	 επιλογή	 για	 τον	 Χορό	 είναι	 εύστοχη,	 γιατί	 συντονίζεται	 με	την	εκ	μέρους	του	αποστασιοποιημένη	αντιμετώπιση	της	υπερβολής	της	Ηλέκτρας.	Η	αυτοκυριαρχία	και	η	σταθερότητα	του	Χορού	σε	όλα	τα	χορικά	(εκτός	από	το	τελευταίο	πριν	 τη	 μητροκτονία),	 σε	 συνάρτηση	 με	 τη	 ρυθμική	 και	 ρυθμισμένη	 αρμονική	συνεκφώνηση,	 δημιουργεί	 ένα	σύμπαν	 τακτοποιημένο,	 το	 οποίο	αντιπαρατίθεται	στο	απόλυτα	ταραγμένο	σύμπαν	της	Ηλέκτρας.	Αυτή	η	έκδηλη	αντίθεση	στην	παράσταση	εικονοποιεί	 τις	 ασύμβατες	 χρονικές	 προοπτικές	 του	 Χορού	 και	 της	 Ηλέκτρας	 στην	
 18	Στο	ίδιο,	σ.	61.	
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πάροδο,19	 ενώ	 παράλληλα	 προβάλλει	 και	 την	 απομόνωση	 της	 ηρωίδας.20	 Η	συνεκφώνηση	είναι	πολύ	κλασική	στην	αναβίωση	μιας	αρχαίας	τραγωδίας,	και,	ενώ	με	τον	 ακαδημαϊκό	 της	 χαρακτήρα	 σχεδόν	 εκβιάζει	 τη	 σύγκριση	 με	 τον	 Ροντήρη	(τουλάχιστον	για	όσους	θεατές	διαθέτουν	τις	αντίστοιχες	θεατρικές	εστίες	υποδοχής),	φαντάζει	εντελώς	νεωτεριστική	μέσα	στο	ανοικειωτικό	πλαίσιο	που	χρησιμοποιείται.		Από	 την	 ανάλυση	 της	 παρόδου,	 που	 έχει	 τη	 μορφή	 ενός	 αμοιβαίου	 άσματος,	προκύπτει	 το	 συμπέρασμα	 πως	 ο	 Χορός,	 στην	 προσπάθειά	 του	 να	 παρηγορήσει	 την	Ηλέκτρα,	 χαρακτηρίζεται	 από	 μια	 έπαρση	 της	 λογικής,	 ανυπόφορη	 για	 το	 άτομο	που	αποδίδει	 στον	 θρήνο	 του	 ένα	 ιδιαίτερο	 νόημα.	 Συνεπώς,	 όταν	 η	 Λουίζα	 Αρκουμανέα	σχολιάζει	 αρνητικά	 «τον	 εξωφρενικά	 ατάραχο»	 Χορό,21	 δεν	 λαμβάνει	 υπόψη	 της	 τις	σαφείς	 κειμενικές	 ενδείξεις,	 οι	 οποίες	 υποδεικνύουν	 ότι,	 παρά	 τον	 παρηγορητικό-παραμυθητικό	 του	 ρόλο,	 ο	 ψυχικός	 προσανατολισμός	 του	 Χορού	 δεν	 ταυτίζεται	 με	αυτόν	 της	 Ηλέκτρας	 και	 η	 δική	 του	 φυσιολογική	 αντιμετώπιση	 του	 χρόνου	αντιπαρατίθεται	 προς	 την	 παθολογική-υπερβολική	 συμπεριφορά	 της	 Ηλέκτρας.22	 Η	ισορροπημένη	στάση	τους	(αποδίδεται	εύστοχα	με	την	κινησιολογία	του	Χορού)	και	η	αποστασιοποίησή	 τους	 ‒μάλιστα	 στην	 παράσταση	 του	 Παπακωνσταντίνου	υπαγορεύεται	 από	 τη	θρησκευτική	πίστη	που	υποβάλλει	 το	σχήμα	 των	καλογραιών‒	προβάλλουν	 εμφατικά	την	υπερβολή	της	Ηλέκτρας.	Η	Ηλέκτρα	 έχει	πλήρη	συνείδηση	της	 παθολογικής	 της	 συμπεριφοράς	 και	 η	 απόρριψη	 της	 κοινωνικά	 επιβεβλημένης	στάσης	 αυτοσυγκράτησης	 εμφανίζεται	 ως	 συνειδητή	 επιλογή	 εκ	 μέρους	 της,23	 ενώ	συγχρόνως	 αναγνωρίζει	 πως	 η	 υπερβολική	 συμπεριφορά	 της	 απορρέει	 από	 την	
κακότητα	 των	φονιάδων.	Πράγματι,	 «η	 εκτός	 ελέγχου	ακρότητά	της	όχι	μόνον	δεν	τη	διαφοροποιεί	από	την	ασύστολη	ανηθικότητα	της	μάνας	της,	αλλά	την	καθιστά	ακριβές	αντίγραφό	 της	 στο	 βίαιο	 πάθος	 της	 εκδίκησης».24	 Αυτό	 το	 χαρακτηριστικό	 της	Ηλέκτρας	 αναγνωρίζει	 ο	 σκηνοθέτης	 σε	 συνέντευξή	 του	 και	 το	 θέτει	 στο	 κέντρο	 της	σκηνικής	σύλληψης	της	βασικής	ηρωίδας.	Αναφέρει	σχετικά:	
 19	Στο	ίδιο,	σ.		55-76.	20	 Αυτή	 η	 σκηνική	 ερμηνεία	 φαίνεται	 να	 συντονίζεται	 με	 την	 άποψη	 του	W.	 C.	 Scott,	Musical	 Design	 in	
Sophoclean	Theater,	Hanover	και	London	1996,	σ.	155-156,	ο	οποίος	επισημαίνει	πως	οι	μετρικές	επιλογές	του	 Σοφοκλή	 στην	 πάροδο	 αναδεικνύουν	 τις	 ασύμβατες	 χρονικές	 προοπτικές	 Ηλέκτρας	 και	 Χορού	 και,	καθιστώντας	σαφή	την	αδυναμία	επικοινωνίας	τους,	επιτείνουν	την	απομόνωση	της	ηρωίδας.	21	Λ.	Αρκουμανέα,	«Μια	Ηλέκτρα	που	την	έστειλαν	για	εξορκισμό»	[https://www.lifo.gr/articles/theater_articles/201964/mia-ilektra-poy-tin-esteilan-gia-eksorkismo		(27/7/2018)].	22	Βλ.	σχετικά	Γκαστή,	Η	διαλεκτική	του	χρόνου	στην	Ηλέκτρα	του	Σοφοκλή,	σ.	56-57,	58-59,	68-69,	71-72.		23	Στους	στίχους	254-255,	η	επιλογή	του	άμετρου	θρήνου	(εμφατικά	δηλώνεται	με	τη	χρήση	των	τύπων	
πολλοῖσι	–	ἄγαν	στην	αρχή	και	στο	τέλος	του	στίχου	255	αντίστοιχα)	εμφανίζεται	ως	συνειδητή	επιλογή	εκ	μέρους	 της	 Ηλέκτρας,	 η	 οποία	 αναγνωρίζει	 την	 κοινωνική	 καταδίκη	 (αἰσχύνομαι)	 που	 συνεπάγονται	 οι	πράξεις	της,	καθώς	αποκλίνουν	από	το	κοινωνικά	καθορισμένο	πλαίσιο	ηθικής.	24	Ε.	Παπάζογλου,	«(Κατα)χρήσεις	της	θεωρίας:	με	αφορμή	μια	‘ξένη’	Ηλέκτρα»,	σκηνή,	τχ.	2	(2011),	σ.	11	[http://ejournals.lib.auth.gr/skene/article/view/258/244].	
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[…]	 Ο	 σύγχρονος	 κόσμος	 βέβαια	 αποστρέφεται	 οποιαδήποτε	 παρόρμηση	εκπίπτει	 της	 αποδεκτής	 νόρμας.	 Επειδή	 δεν	 έχει	 κάποια	 ιδιαίτερη	παραγωγική	αξία.	Η	Ηλέκτρα	είναι	τόσο	βαθιά	ποτισμένη	από	το	πένθος,	το	μίσος	 και	 την	 οργή	 της,	 που	 δεν	 ξέρω	 αν	 γίνεται	 ποτέ	 συμπαθής,	 σίγουρα	είναι	όμως	γοητευτική.25		Η	ίδια	η	Ηλέκτρα	αναγνωρίζει	τη	δύναμη	των	καταπιεστών	να	οδηγούν	τα	θύματα	στον	εκφυλισμό	και	να	καταργούν	το	διάστημα	που	τα	χωρίζει	από	τους	διώκτες	τους:		στ.	307-309:			Σε	τέτοιες	δυστυχίες	Πώς	να	κρατήσεις		το	Λογικό	σου	Πώς	την	Ευσέβειά	σου.		Είναι	η	Ανάγκη		Μέσα	στο	κακό,	όλο	με	το	κακό	να	καταγίνεσαι.			στ.	608-609:			Αν	είμαι	σε	όλα	αυτά	Έμπειρη	από	τη	φύση	μου					–	θαρρώ	είμαστε	Όμοιες,	στ.	620-621:			Είναι	αθέλητη	αυτή	μου	η	βία			Τα	αισχρά	οδηγούν	στα	αισχρά	 (μτφ.	Γ.	Χειμωνάς)			Αισθάνεται	 ντροπή	 για	 την	 υπερβολή	 του	 θρήνου	 της	 και	 έχει	 επίγνωση	 ότι	υπερβαίνει	 από	 ανάγκη	 το	 καθορισμένο	 πλαίσιο	 ηθικής,	 αποκλίνοντας	 από	 το	κανονιστικό	 πρότυπο	 συμπεριφοράς	 που	 βασίζεται	 στο	 μέτρο	 (στίχοι	 140,	 254-255).	Νομίζω	ότι	η	Αρκουμανέα	έχει	άδικο	όταν	αναζητά	στην	Ηλέκτρα	τη	γενναία,	τρυφερή,	υψηλόφρονα	 ηρωίδα,	 το	 ενάρετο	 ιδανικό,26	 και,	 επειδή	 στην	 Καλτσίκη	 βλέπει	 την	επικίνδυνη,	βίαιη	Ηλέκτρα	που	επιδίδεται	στην	έκφραση	του	ακραίου	συναισθήματος,	απορρίπτει	την	ερμηνεία	της	και	την	ερμηνεία	του	έργου	από	τον	σκηνοθέτη.27	Εντελώς	 αντίθετη	 είναι	 η	 συμπεριφορά	 της	 αδελφής	 της	 Ηλέκτρας,	 της	Χρυσόθεμης.	 Οι	 επιλογές	 της	 Χρυσόθεμης	 καθορίζονται	 από	 τα	 αιτήματα	 των	
 25	 Απόσπασμα	 από	 τη	 συνέντευξη	 του	 σκηνοθέτη,	 όπως	 παρατίθεται	 στο:	 Μακρή,	 «Θάνος	Παπακωνσταντίνου:	Ο	κόσμος	ήταν	πάντα	ένα	τεράστιο	στρατόπεδο	συγκέντρωσης».		26	 Στο	 ίδιο	 η	 Παπάζογλου,	 σ.	 20,	 σωστά	 επισημαίνει	 πως	 η	 εξεικόνιση	 της	 Ηλέκτρας	 ως	 ευγενικής	 και	θλιμμένης	 κόρης	 είναι	 ισχυρά	 εγκατεστημένη	 στο	 συλλογικό	 φαντασιακό,	 ώστε	 να	 απωθεί	 ριζικά	 τον	φανατισμό	 του	προσώπου	 και	 κυρίως	 την	 αιματηρή	 εκδικητικότητά	 	 του.	Η	 τραγική	 ειρωνεία	 στο	 έργο	απορρέει	από	την	ανάγκη	ενός	ανθρώπου	που	έχει	αγνά	κίνητρα	(Ηλέκτρα)	να	ακολουθήσει	έναν	δρόμο	ανόσιο.	Για	τη	σχετική	βιβλιογραφία	βλ.	Γκαστή,	Η	διαλεκτική	του	χρόνου	στην	Ηλέκτρα	του	Σοφοκλή,	σ.	94	σημ.	57.		27	Η	κριτική	του	Γιώργου	Παπαγιαννάκη,	«Σοφοκλή	‘Ηλέκτρα’:	Προσμονή	και	εκδίκηση»,	κινείται	προς	την	ίδια	 λογική:	 «η	 μονότροπα	 νευρωτική	 Ηλέκτρα	 (Αλεξία	 Καλτσίκη),	 με	 τις	 ανεξέλεγκτα	 παράφορες	 κι	εντυπωσιοθηρικές	 διογκώσεις	 εκφραστικών	 μέσων,	 συνέβαλε	 στην	 άρση	 της	 ποιότητας	 των	 ηθών	 της	ηρωίδας,	 τα	 οποία,	 παρά	 τα	 ‘πάθη’	 και	 τις	 ‘περιπέτειες’,	 οφείλουν	 να	 παραμένουν	 (εκτός	 από	 ‘χρηστά’)	‘αρμόττοντα’,	 ‘όμοια	 και	 ομαλά’».	 Στην	 περίπτωση	 αυτή,	 αν	 ο	 Παπαγιαννάκης	 εφάρμοζε	 τα	 αυστηρά	αρχαιογνωστικά	 κριτήρια,	 θα	 κατέληγε	 στο	 συμπέρασμα	 πως	 η	 ηθογραφική	 παρουσίαση	 της	 Ηλέκτρας	στην	παράσταση	του	Παπακωνσταντίνου	ανταποκρίνεται	απόλυτα	στην	ηθογραφική	της	παρουσίαση	στο	κείμενο	 του	 Σοφοκλή	 και	 δεν	 θα	 διατύπωνε	 την	 παραπάνω	 λανθασμένη	 άποψη,	 προσάπτοντας	 στον	σκηνοθέτη	 «παρανάγνωση»	 και	 «διαστρέβλωση»	 του	 ήθους	 της	 Ηλέκτρας,	 με	 την	 επιλογή	 του	συγκεκριμένου	υποκριτικού	κώδικα.			
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κυρίαρχων	 κοινωνικών	 ομάδων	 (των	 κρατούντων)	 και	 από	 τα	 κανονιστικά	 πρότυπα	του	φύλου,	και	σκηνικά	αισθητοποιούνται	με	την	υπερβολικά	ψοφοδεή	συμπεριφορά	της.	 Η	 συμπληρωματική	 κατασκευή	 των	 χαρακτήρων28	 είναι	 ένα	 καλλιτεχνικό	τέχνασμα,	 ώστε	 να	 αποδοθούν	 οι	 ασύμβατες	 προοπτικές	 των	 δύο	 αδελφών.	 Τα	αντίθετα	 προσωπογραφικά	 χαρακτηριστικά	 των	 δύο	 αδελφών	 ενισχύονται	 από	 τον	ενδυματολογικό	 κώδικα,	 που	 δεν	 αξιοποιεί	 μόνο	 τις	 σχετικές	 με	 την	 εξωτερική	εμφάνιση	 των	 δύο	 αδελφών	 ενσωματωμένες	 σκηνοθετικές	 οδηγίες	 του	 κειμένου	(πλούσιο	ένδυμα	της	Χρυσόθεμης	σε	αντίθεση	με	τα	ρούχα	της	Ηλέκτρας,	τα	οποία	δεν	ταιριάζουν	 στη	 θέση	 της	 και	 την	 καταγωγή	 της),	 αλλά	 και	 την	 κατηγορία	 που	απευθύνει	η	Ηλέκτρα	στην	αδελφή	της	στους	στίχους	365-68:	«Εξαργύρωσες	το	όνομα	του	Υπέροχου	Πατέρα	 /	 με	 το	 όνομα	 της	 μάνας	 σου.	 /	Έτσι	 σε	 όλους	παρουσιάζεσαι	ανάξια:	/	Να	έχεις	προδόσει	πατέρα	Σκοτωμένο	/	και	όλους	σου	τους	φίλους»	(μτφ.	Γ.	Χειμωνάς).29	 Η	 Χρυσόθεμη	 δεν	 έχει	 αποστασιοποιηθεί	 από	 τη	 μητέρα	 της	 και	υπερεκτιμά	τον	δεσμό	της	με	αυτήν,	ενώ	υποτιμά	τον	ακατάλυτο	φυσικό	δεσμό	με	τον	πατέρα	 της.	 Η	 Χρυσόθεμη	 με	 τις	 επιλογές	 της	 ακυρώνει	 τη	 σχέση	 με	 τον	 πατέρα	 και	τοποθετείται	 οριστικά	 και	 αμετάκλητα	 στο	 πλευρό	 της	 μητέρας	 της.30	 Αυτό	συγκεκριμενοποιείται	 οπτικά	 στην	 παράσταση	 με	 την	 επιλογή	 του	 κοστουμιού	 της	Χρυσόθεμης,	 το	 οποίο	 είναι	 ακριβώς	 ίδιο	 με	 αυτό	 της	 Κλυταιμνήστρας	(διαφοροποιείται	 ελαφρώς	χρωματικά	και	δεν	 έχει	μια	αντίστοιχα	 επιβλητική	μακριά	ουρά),31	 σε	 σημείο	 που	 προκαλεί	 σύγχυση	 στους	 θεατές,	 όταν	 εμφανίζεται	 η	Κλυταιμνήστρα.32		
 28	Για	τον	όρο	συμπληρωματική	κατασκευή	των	χαρακτήρων	βλ.	Ν.	Σ.	Φιλιππίδης	Τόποι.	Μελετήματα	για	
τον	αφηγηματικό	λόγο	επτά	νεοελλήνων	πεζογράφων,	Καστανιώτης,	Αθήνα	1997,	σ.	48	σημ.	64.	29	Έχω	διατηρήσει	την	ορθογραφία	του	κειμένου	του	Γ.	Χειμωνά.	Η	αισθητική	και	οπτική	διαφοροποίηση	με	 τη	 χρήση	 των	 κεφαλαίων	 (Υπέροχου	 Πατέρα	…	 Σκοτωμένο)	 συνεπάγεται	 και	 την	 εννοιολογική	 τους	έμφαση,	η	οποία	υπαγορεύει	την	πρόταξη	του	πατέρα	σε	σχέση	με	τη	μητέρα,	παρά	το	ότι	αυτό	δεν	είναι	στις	προθέσεις	του	Χειμωνά,	όπως	επισημαίνει	ο	ίδιος	ο	μεταφραστής	στη	σ.	13.		30	Ο	δεσμός	της	Ηλέκτρας	με	τη	μητέρα	της	περιορίζεται	στο	βιολογικό	μέρος,	 ενώ	από	συναισθηματική	πλευρά	 έχει	 διακοπεί	 (261-262	 τὰ	 μητρός…	 ἔχθιστα	 συμβέβηκεν).	 Αντίθετα,	 η	 Χρυσόθεμη	 διατηρεί	αναλλοίωτο	τον	συναισθηματικό	δεσμό	με	τη	μητέρα	της,	δεσμό	που	πηγάζει	από	τον	φυσικό	χαρακτήρα	της	βιολογικής	σχέσης,	 όπως	φαίνεται	από	 τη	 χρήση	 της	μετοχής	 του	 ενεστώτα	στον	στίχο	342	 (τῆς	 δὲ	
τικτούσης	μέλειν).	Βλ.	σχετικά	Γκαστή,	Η	διαλεκτική	του	χρόνου	στην	Ηλέκτρα	του	Σοφοκλή,	σ.	85-86	και	σ.	86	σημ.	27	και	28.	31	Κατά	τη	δήλωση	του	σκηνοθέτη	στο:	Α.	Διακοσάββας,	«Ο	Θάνος	Παπακωνσταντίνου	μάς	ξεναγεί	στον	‘κλινικό	 Μεσαίωνα’	 της	 Ηλέκτρας	 του»	 [https://www.lifo.gr/articles/theater_articles/198091/o-thanos-papakonstantinoy-mas-ksenagei-ston-kliniko-mesaiona-tis-ilektras-toy	(26.07.2018)]:		«[…]	Η	Κλυταιμνήστρα	και	ο	Αίγισθος	είναι	σαν	φίδια.	Ο	Ορέστης	έρχεται	για	να	τους	σκοτώσει	με	χρησμό	από	 τον	 Απόλλωνα.	 Ο	 ίδιος	 ο	 Απόλλωνας	 όμως	 είχε	 σκοτώσει	 στους	 Δελφούς	 τον	 Πύθωνα,	 στον	 οποίο	ανήκε	το	Μαντείο	προγενέστερα,	μια	χθόνια,	πιο	παλιά,	πιο	άγρια	θεότητα,	για	να	πάρει	την	εξουσία».		Η	άποψη	αυτή	ενισχύεται	και	από	την	ενδυματολογική	επιλογή,	καθώς	τα	ενδύματα	του	Αίγισθου	και	της	Κλυταιμνήστρας	 έχουν	μακριές	ουρές	που	 τονίζουν	 την	ομοιότητα	με	 το	φίδι	 (τη	στιγμή	που	ο	Ορέστης	οδηγεί	τον	Αίγισθο	στο	εσωτερικό	του	παλατιού	για	να	τον	σκοτώσει,	τον	σέρνει	από	την	ουρά	αυτή).	Την	εικόνα	 αυτή	 μεταφέρει	 ο	 σκηνοθέτης	 από	 τις	 Χοηφόρους	 του	 Αισχύλου	 (1046-1047,	 όπου	 ο	 Χορός	σχολιάζει:	«Απελευθέρωσες	την	πόλη	των	Αργείων	/	κι	έκοψες	μονομιάς	το	κεφάλι	δύο	φιδιών»,	Αισχύλος,	
Ορέστεια.	Αγαμέμνων	–	Χοηφόροι	–	Ευμενίδες,	εισ.-μτφ.	Δ.	Δημητριάδης,	Σμίλη,	Αθήνα	2005)	στην	Ηλέκτρα,	όπου	δεν	υπάρχει	καμιά	αναφορά	σε	αυτή	τη	λεπτομέρεια.		32	Η	Μ.	Μαρή,	«Κριτική	για	την	παράσταση	Ηλέκτρα»	
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Ωστόσο,	 όταν	η	Χρυσόθεμη	 επιστρέφει	 από	 τον	 τάφο	 του	Αγαμέμνονα	 για	 να	αναγγείλει	στην	Ηλέκτρα	τα	ευρήματά	της,	τα	οποία,	κατά	τη	γνώμη	της,	πιστοποιούν	την	 επιστροφή	 του	 Ορέστη,	 δεν	 φοράει	 το	 χαρακτηριστικό	 κάλυμμα	 της	 κεφαλής,	γεγονός	 που	 τη	 διαφοροποιεί	 από	 τη	 μητέρα	 της	 εμφανισιακά	 (η	 απόκλιση	 στην	εμφάνιση	 δείχνει	 ότι	 οι	 δύο	 γυναίκες	 δεν	 αντιμετωπίζουν	 με	 τον	 ίδιο	 τρόπο	 την	ενδεχόμενη	επιστροφή	του	Ορέστη).		Η	 αναγγελία	 του	 θανάτου	 του	 Ορέστη	 βυθίζει	 στην	 απόλυτη	 απόγνωση	 την	Ηλέκτρα,	 ενώ	 η	 αρχική	 χαρά	 της	 Κλυταιμνήστρας	 φαίνεται	 να	 μετατρέπεται	 σε	αμφιθυμία	 που	 προβληματίζει	 τον	 Παιδαγωγό.	 Στη	 σκηνή	 αυτή,	 η	 Κλυταιμνήστρα	(Μαρία	 Ναυπλιώτου)	 χρησιμοποίησε	 μια	 φωνητική	 φόρμα	 που	 συνδυάζει	 τον	κλαυσίγελω	 και	 αποδίδει	 την	 αμφιταλάντευσή	 της	 ανάμεσα	 στο	 ένστικτο	 της	αυτοσυντήρησης	 και	 το	 μητρικό	 φίλτρο.	 Με	 αυτόν	 τον	 τρόπο	 ο	 σκηνοθέτης	απογυμνώνει	τις	αντιδράσεις	της	Κλυταιμνήστρας	από	κάθε	συναισθηματικό	βάθος.	Ο	κλαυσίγελως	είναι	μια	φόρμα	κενή	περιεχομένου,	που	δημιουργεί	ένα	ειρωνικό	πλαίσιο	τόσο	 για	 τη	 χαρούμενη	 βεβαιότητα	 της	 Κλυταιμνήστρας	 όσο	 και	 για	 την	 απόλυτη	απελπισία	της	Ηλέκτρας.	Μετά	 την	 αναγγελία	 του	 θανάτου	 του	 Ορέστη,	 επανέρχεται	 το	 θέμα	 της	παραμονής	 της	Ηλέκτρας	 έξω	 από	 τις	 πύλες	 του	 παλατιού	 (802-803,	 818-819),	 αλλά	σημασιοδοτείται	διαφορετικά:	ο	θρήνος	της	δεν	έχει	πια	τον	χαρακτήρα	της	δημόσιας	καταγγελίας,	που	μπορεί	να	επηρεάσει	την	κοινή	γνώμη	και	να	τη	στρέψει	ενάντια	στο	ζεύγος	 των	 σφετεριστών.	 Ο	 ενεργητικός	 χαρακτήρας	 του	 θρήνου	 έχει	 πια	 χαθεί	 και	απομένει	 μόνο	 η	 παθητική	 του	 διάσταση,	 που	 συνδέεται	 με	 την	 αυτοκαταστροφική	τάση	 της	Ηλέκτρας.	Με	 την	άφιξη	 της	 Χρυσόθεμης	 από	 τον	 τάφο	 του	Αγαμέμνονα,	 η	Ηλέκτρα	 τής	 προτείνει	 να	 αναλάβουν	 μόνες	 τους	 το	 σχέδιο	 εκδίκησης	 του	 Αιγίσθου.	Παρά	 το	 ότι	 η	 σκηνή	 αυτή	 επαναφέρει	 στο	 προσκήνιο	 τα	 αντίθετα	 ηθογραφικά	χαρακτηριστικά	 των	 δύο	 αδελφών,	 η	 αναμενόμενη	 αντίδραση	 της	 Χρυσόθεμης	 και	 η	άρνησή	της	να	συνδράμει	την	αδελφή	της	φαίνεται	πως	συμβάλλει	στη	μεταστροφή	της	Ηλέκτρας	 από	 την	 παθητικότητα	 στην	 εξέγερση	 και	 ενισχύει	 την	 αποφασιστικότητά	της	να	δράσει,	έστω	και	μόνη.	Σε	αυτή	τη	φάση	της	εξέλιξης,	καθώς	και	στη	σκηνή	της	αναγνώρισης,	η	Καλτσίκη	ακολουθεί	τις	συναισθηματικές	μεταπτώσεις	της	ηρωίδας	και	σε	καμιά	περίπτωση	η	ερμηνεία	της	δεν	είναι	«αδιακύμαντη	και	μονοδιάστατη»	(Έλενα	Αλεξανδράκη).	 Μάλιστα	 αποδίδεται	 πολύ	 εύστοχα	 ο	 δισταγμός	 της	 Ηλέκτρας	 να	
 [www.camerastyloonline.wordpress.com/2018/08/01/ilektra-se-skinothesia-thanou-papakonstantinou-kritiki-apo-ti-theatrologo-maria-mari/	 (30.07.2018)],	 επισημαίνει:	 «[…]	 Η	 Χρυσόθεμις	 ήδη	 με	 το	 που	εμφανίζεται,	από	το	κοστούμι	της	και	μόνο	έχει	διαχωρίσει	τη	θέση	της.	Η	Ηλέκτρα,	μια	λερωμένη	παρθένα	με	 λευκό	 λασπωμένο	 φόρεμα,	 ενώ	 εκείνη	 φορά	 το	 βασιλικό	 φόρεμα	 και	 το	 καπέλο,	 παρόμοιο	 και	συμπληρωματικό	 με	 εκείνο	 της	 Κλυταιμήστρας	 και	 του	 Αίγισθου	 και	 που	 την	 κάνει	 ομόρρυθμη	 και	απολύτως	συντεταγμένη	έστω	και	από	δειλία	και	φόβο	μαζί	τους».	
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πιστέψει	ότι	μπροστά	της	έχει	τον	Ορέστη,	πριν	το	ξέσπασμα	χαράς	και	την	 ιδιαίτερη	ένταση	με	την	οποία	βιώνει	η	Ηλέκτρα	την	ευτυχία.	Ωστόσο,	ακόμη	και	αν	δεχτούμε	την	άποψη	της	Αλεξανδράκη,	θεωρούμε	πως	αυτό	το	είδος	σκηνικής	εκφραστικότητας	εκ	μέρους	της	Καλτσίκη	αποδίδει	τη	φιλολογικά	καθιερωμένη	ανάγνωση	του	ξεσπάσματος	χαράς	της	Ηλέκτρας.33	Όπως	φαίνεται	και	από	τη	διατύπωση	των	στίχων	1309-13,	η	ατομική	 στάση	 της	 Ηλέκτρας	 απέναντι	 στη	 χαρά	 φέρει	 τα	 ίδια	 παθολογικά	χαρακτηριστικά	 της	 βίωσης	 του	 πένθους	 (κατάργηση	 της	 ροής	 του	 χρόνου):	 «Μη	φοβάσαι	–	ποτέ	δεν	θα	αντικρύσει	/	το	ευτυχισμένο	μου	πρόσωπο	–	το	πρόσωπό	μου	/	πλάσθηκε	 με	 το	 παληό	 μου	 μίσος.	 /	 Κι	 από	 την	 χαρά	 μου	 που	 σε	 είδα	 –	 τα	 δάκρυα	τρέχουν	 ποτάμι»	 (μτφ.	 Γ.	 Χειμωνάς).	 Συνεπώς,	 η	 «αδιακύμαντη	 και	 μονοδιάστατη»	υποκριτική	ερμηνεία	σταθεροποιεί	και	συγκρατεί	την	ενότητα	του	προσώπου	της,	του	προσώπου	του	πένθους.	Ο	 Ορέστης	 παρουσιάζεται	 στην	 παράσταση	 σαν	 σκυλί	 θανάτου	 εκπαιδευμένο	για	 να	 σκοτώσει,	 όταν	 έρθει	 η	 κατάλληλη	 στιγμή:	 ο	 Ορέστης	 είναι	 όργανο	 στα	 χέρια	άλλων,	του	Πυλάδη	(σέρνει	τον	έφηβο	με	λουρί)	και	του	Παιδαγωγού,	ο	οποίος	έχει	τον	απόλυτο	έλεγχο	των	ενεργειών	του	νέου	και,	θέτοντας	ως	πρώτη	προτεραιότητα	την	επιτυχία	 του	 σχεδίου	 της	 εκδίκησης,	 σταματά	 με	 τη	 βία	 τη	 θυμική	 διάχυση	 των	 δύο	αδελφών	 στη	 σκηνή	 της	 αναγνώρισης.	 Η	 σκηνική	 αναπαράσταση	 αυτής	 της	 άποψης	έχει	την	κειμενική	της	αφετηρία.	Από	την	ανάλυση	του	έργου	φαίνεται	πως	οι	πράξεις	του	Ορέστη	 δεν	πηγάζουν	 από	 μια	 βαθύτερη	 εσωτερική	 ανάγκη	 ούτε	 υπαγορεύονται	από	 ένα	 συναισθηματικό	 κίνητρο	 ούτε	 συνοδεύονται	 από	 τη	 συνειδητοποίηση	 του	ηθικού	 περιεχομένου	 της	 εκδίκησης,	 αλλά	 από	 την	 αναγκαιότητα	 υποταγής	 στους	«εκπαιδευτές»	 του.	 Υπό	 αυτή	 την	 έννοια	 η	 ανάληψη	 του	 καθήκοντος	 της	 εκδίκησης	απογυμνώνεται	από	το	ηθικό	και	θρησκευτικό	υπόβαθρο	και	 ο	φόνος	 των	φονιάδων	του	 πατέρα	 του	 δεν	 είναι	 παρά	 ένα	 jeu	 de	 main	 που	 εξυπηρετεί	 τα	 σχέδια	 για	 τη	βελτίωση	των	υλικών	όρων	της	ζωής	του.34		Η	σκηνοθεσία	της	εξόδου	προβάλλει	εμφατικά	τη	ζοφερή	ερμηνεία	του	τέλους:	[…]	 Εγώ	 λοιπόν	 αντιλαμβάνομαι	 πως	 ο	 ποιητής	 θέλει	 να	 θίξει	 τον	 φαύλο	κύκλο	 της	βίας	που	 γεννάει	 κι	 άλλη	βία	 και	από	 τον	οποίο	 δεν	μπορείς	 να	ξεφύγεις,	 όσο	 κι	 αν	 νομίζεις	 ότι	 κάνεις	 το	 σωστό	 και	 το	 δίκαιο,	 αυτό	 που	περιμένει	όλος	ο	λαός.	Υπάρχει	αυτή	η	παρεξήγηση	ότι	ο	Σοφοκλής	είναι	ο	πιο	ήπιος	από	τους	τρεις	τραγικούς,	ενώ	στην	πραγματικότητα,	διαβάζοντάς	τον	 εκ	νέου,	θεωρώ	ότι	 είναι	ο	πιο	άγριος,	 γιατί	δεν	προτείνει	καμία	λύση.	
 33	Βλ.	σχετικά	Γκαστή,	Η	διαλεκτική	του	χρόνου	στην	Ηλέκτρα	του	Σοφοκλή,	σ.	200	σημ.	59,	60.	34	Βλ.	Τ.	Μ.	Woodard,	«Electra	by	Sophocles.	The	Dialectical	Design	(Part	II)»,	HSPh,	τχ.	70	(1965),	σ.	220.	Είναι	 αξιοσημείωτο	 και	 δηλωτικό	 αυτής	 της	 τάσης	 του	 Ορέστη	 το	 γεγονός	 ότι	 ο	 ίδιος	 ο	 νέος	 δεν	χρησιμοποιεί	 για	 τον	 εαυτό	 του	 τον	 όρο	 τιμωρός	 ή	 το	 ρήμα	 τιμωροῦμαι,	 που	 αναδεικνύουν	 το	 ηθικό	περιεχόμενο	της	εκδίκησης	και	τη	συναισθηματική	εμπλοκή	του	εκδικητή.	Γι’	αυτόν	σημασία	έχει	μόνο	το	πρακτικό	μέρος	της	εκδίκησης,	ανεξάρτητα	από	το	ηθικό	της	υπόβαθρο.	Αυτή	την	πλευρά	του	εκδικητή,	καθώς	και	τον	εξωτερικό	χαρακτήρα	της	πράξης	του,	υποδεικνύει	η	σκηνική	παρουσίαση	του	Ορέστη	ως	ενεργούμενου	του	Παιδαγωγού	και	του	Πυλάδη	στην	παράσταση.	
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Εκθέτει	 τον	 άνθρωπο	 και	 τις	 πράξεις	 του	 πολύ	 καθαρά.	 Ο	 Αισχύλος	 θα	πρότεινε	 ξεκάθαρη	 λύση	 ενώ	 ο	 Ευριπίδης	 θα	 έβαζε	 ειρωνικά	 έναν	 από	μηχανής	 θεό.	 Ο	 Σοφοκλής	 σε	 αφήνει	 με	 κομμένη	 την	 ανάσα	 και	 χτίζει	αριστοτεχνικά	 την	 πλοκή,	 αφήνοντας	 εκτεθειμένα	 τα	 πράγματα	 και	πλέκοντας	 τα	 πρόσωπα	 με	 τρελές	 αντιφάσεις.	 Όλα	 τα	 ιδεολογικά	 τους	διλήμματα	 είναι	 πολύ	 αντιφατικά	 και	 διαρκώς	 εμφανίζεται	 η	 πλάνη	 στην	οποία	 βρίσκεται	 μονίμως	 ο	 άνθρωπος.	 Εδώ,	 πολύ	 ξεκάθαρα,	 είναι	 σαν	 να	νικά	η	εξαγρίωση	μέσα	από	μια	έννοια	δικαίου,	ενώ	τελικά	δεν	έρχεται	καμία	δικαίωση	 για	 κανέναν.	 Δεν	 είναι	 τυχαίο	 που	 το	 έργο	 γράφτηκε	 μέσα	 στον	Πελοποννησιακό	Πόλεμο	που	καταρράκωσε	τους	Αθηναίους.35		Η	 κυριαρχία	 του	 κύκλου	 στο	 σκηνικό	 της	 παράστασης	 αποτελεί	 και	 το	ερμηνευτικό	κλειδί	για	το	πρόβλημα	του	τέλους	του	έργου.	Επειδή	η	εκδίκηση	συνιστά	ανταπόδοση,	 εγκλωβίζει	 τελικά	 τους	 χαρακτήρες	 στην	 κυκλικότητα,	 η	 οποία	υπονομεύει	κάθε	έννοια	αίσιου	τέλους.36		Η	 ερμηνεία	 του	 τέλους	 από	 τον	 σκηνοθέτη	 έχει	 επιπτώσεις,	 όχι	 μόνο	 στην	 εν	γένει	ερμηνεία	του	έργου	αλλά	και	στον	κώδικα	υποκριτικής	που	υιοθετεί	ο	Αίγισθος.	Η	χαρακτηρολογική	 εστίαση	 στα	 κωμικά	 στοιχεία	 του	 Αίγισθου	 (Χ.	 Λούλης)	 και	 στον	φόβο	 του	 ερείδεται	 στην	 παγιωμένη	 εικόνα	 του	 ως	 ανάλκιδος-δειλού	 (σε	 πολλές	παραστάσεις	 τονίζονται	 τα	 θηλυπρεπή	 χαρακτηριστικά	 του)	 και	 αποδυναμώνει	 την	πολιτική	 ανάγνωση	 του	 τέλους.	 Ο	 επικείμενος	 φόνος	 αυτού	 του	 γελοίου	 και	φοβισμένου	Αίγισθου	συνιστά	ένα	ειρωνικό	σχόλιο	στην	πολιτική	ατζέντα	του	Ορέστη	περί	δημοκρατίας	και	υπονομεύει	τη	θεσμική	αποκατάστασή	της	με	την	τυραννοκτονία.	Με	αυτόν	τον	τρόπο	το	τέλος	φορτίζεται	με	μια	σκόπιμη	αβεβαιότητα	για	το	θέμα	της	ηθικής/πολιτικής/νομικής	αποκατάστασης	της	τάξης.				
 35	 Απόσπασμα	 από	 τη	 συνέντευξη	 του	 σκηνοθέτη,	 όπως	 παρατίθεται	 στο:	 Α.	 Διακοσάββας,	 «Ο	 Θάνος	Παπακωνσταντίνου	μάς	ξεναγεί	στον	‘κλινικό	Μεσαίωνα’	της	Ηλέκτρας	του».	36	 Σε	 ερώτηση	σχετική	 με	 την	παράσταση	Colossus,	που	αγγίζει	 θέματα	 όπως	 η	 οικογένεια,	 η	 εξουσία,	 η	θρησκεία,	όπου	όλα	οδηγούνται	σε	κατάρρευση,	ο	σκηνοθέτης	επισημαίνει	τα	εξής:	[…]	Όλα	όσα	ανέφερες,	είναι	ιδέες	και	συστήματα,	στα	οποία	κάποιος	μπορεί	να	πιστέψει.	Θεωρώ	ότι,	όποια	κι	αν	είναι	η	μεγάλη	ιδέα	 (πίστη	 σε	 έναν	 θεό,	 ηγέτη,	 θεσμό,	 έρωτα),	 στο	 τέλος	 ο	 άνθρωπος	 θα	 εξαπατηθεί.	 Στην	Ορέστεια	 η	κίνηση	είναι	εξελικτική.	Στην	τριλογία	Carnage,	συμβαίνει	το	αντίθετο.	Ο	άνθρωπος	είναι	εγκλωβισμένος	
σε	μια	κυκλική	πορεία.	Δεν	ξέρω	αν	ακούγεται	απαισιόδοξο,	αλλά	το	σχήμα	που	επικρατεί	είναι	ο	
κύκλος.	Παλεύεις	για	το	άλμα,	 έχεις	στο	μυαλό	σου	το	«για	πάντα»,	θες	να	πιστέψεις	ότι	όλα	έχουν	μια	ανοδική	πορεία,	όμως	συνεχώς	σκοντάφτεις,	επαναλαμβάνεις	τα	 ίδια	λάθη	κι	επανέρχεσαι	στην	πρότερη	κατάσταση.	(Ντίμη	Θεοδωράκη,	«Θάνος	Παπακωνσταντίνου:	‘Η	οικειότητα	έρχεται	μέσα	από	το	θέατρο’»	[https://fermouart.gr/2017/05/19/thanos-papakonstadinou-colossus/	19.05.2017])	
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	φωτ.	Ελίνα	Γιουνανλή		(Πηγή:	http://www.thebest.gr/news/index/viewStory/494733)	(Αίγισθος)		Χαρακτηριστική	 είναι	 και	 η	 αντίδραση	 του	 Χορού	 στη	 μητροκτονία	 που	τροφοδοτεί	την	αβεβαιότητα	του	τέλους.	Παρά	το	ότι	επικροτούν	τη	μητροκτονία,	δεν	μένουν	 αδιάφορες	 στη	 φρίκη	 που	 γεννά	 αυτή	 η	 πράξη	 και,	 βγάζοντας	 τα	 λευκά	ενδύματα,	αρχίζουν	και	αυτές	να	κυλιούνται	μέσα	στο	μαύρο	και	να	μουτζουρώνουν	τα	πρόσωπά	 τους	 και	 το	 ένδυμά	 τους	 (πρόκειται	 για	 ένα	 ένδυμα	 ίδιο	 με	 της	 Ηλέκτρας,	λειτουργούν	ως	πολλαπλασιασμένα	είδωλα	της	Ηλέκτρας	και	 ίσως	και	 των	Ερινύων).	Όπως	αναφέρει	και	η	Έλενα	Αλεξανδράκη:		[…]	 οι	 κοπέλες,	 αφού	 έβγαλαν	 τις	 ρόμπες	 τους,	 έπεσαν	 κάτω	 και	 σε	κατάσταση	 παροξυσμού	 άπλωναν	 λάσπη	 στο	 πάτωμα.	 Μια	 πολύ	 ωραία	προεικόνιση	 και	 ταυτόχρονα	 προειδοποίηση	 για	 ό,τι	 θα	 επακολουθήσει	(εκτός	 έργου).	 Το	 τελείωμα	 τις	 βρήκε	 ίδιες	 με	 την	 Ηλέκτρα	 (με	 άσπρα	μουτζουρωμένα	 φορέματα)	 –	 δεν	 μπορώ	 να	 καταλάβω,	 ωστόσο,	 τον	συγκεκριμένο	συμβολισμό,	αν	και	φοβάμαι	ότι	δεν	υπάρχει.37			
 37	Αλεξανδράκη,	«Μια	Ηλέκτρα	ερήμην	της	Ηλέκτρας».	
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	φωτ.	Ελίνα	Γιουνανλή		[Πηγή:	https://www.lifo.gr/articles/theater_articles/201964/mia-ilektra-poy-tin-esteilan-gia-eksorkismo)]	Η	γνώμη	μας	είναι	πως	η	πράξη	αυτή	συνιστά	ένα	αισθητηριακό	ερέθισμα	για	τον	θεατή,	ο	οποίος	καλείται	 να	 εκτιμήσει	 τις	 επιπτώσεις	 της	 επερχόμενης	 εκδίκησης	που	 έχει	 τη	 δύναμη	 να	 μετατρέψει	 το	 καθαρό,	 φωτεινό	 και	 άσπρο	 σε	 μια	 εικόνα	διαλυμένη,	 λερωμένη	 και	 απορρυθμισμένη.38	 Στο	 εισαγωγικό	 του	 σημείωμα,	 στο	
 38	Στο	πλαίσιο	αυτό	δικαιολογείται	και	η	απόκλιση	από	τη	συνήθη	ενδυματολογική	επιλογή	απόδοσης	του	πένθους	 με	 μαύρο	 ένδυμα.	 Χαρακτηριστικά	 ο	 Παπακωνσταντίνου	 στο:	 Δ.	 Μαστρογιαννίτης,	 «Θάνος	Παπακωνσταντίνου:	Το	λευκό	ταιριάζει	στην	Ηλέκτρα	του»		[https://www.athensvoice.gr/culture/theater/460738_thanos-papakonstantinoy-leyko-tairiazei-stin-ilektra-toy	(17.07.2018)]	αναφέρει:	«Είναι	γεγονός	πως	στις	περισσότερες	παραστάσεις	για	την	Ηλέκτρα	τα	χρώματα	που	επιλέγονται	στα	ρούχα	της	είναι	τα	σκούρα.	Κανένας	δεν	θα	παραξενευόταν	αν	την	έβγαζα	στα	 μαύρα	 και	 μακιγιάζ	 γκοθού.	 Νομίζω	 ότι	 πρόκειται	 για	 μια	 ανάγνωση	 εύκολη.	 Για	 μένα	 η	 ηρωίδα	υποχρεώνεται	να	είναι	σε	αυτή	την	κατάσταση	–	δεν	το	θέλει	πραγματικά.	Η	Ηλέκτρα	στην	παράστασή	μας	φοράει	 ένα	 βασιλικό	 λευκό	 ένδυμα	 καταλερωμένο	 και	 ταλαιπωρημένο.	 Το	 λευκό	 για	 μένα	 δεν	 είναι	 μια	απόδειξη	αθωότητας·	όταν	το	βλέπω	σε	έναν	χώρο	περιμένω	τη	χειρονομία	που	θα	το	λερώσει	και	θα	το	ματώσει.	 Το	 λευκό	 το	 βλέπω	 σαν	 έναν	 καμβά	 πάνω	 στον	 οποίο	 θα	 συμβεί	 κάτι	 κακό».	 	 Ο	 Γρηγόρης	Ιωαννίδης,	 «Μνημειακή	 ‘Ηλέκτρα’»,	 εύστοχα	 παρατηρεί:	 «Το	 μαύρο	 έχει	 πια	 εξαπλωθεί	 στη	 σκηνή	 του	κόσμου.	Επηρεασμένες	οι	γυναίκες,	αλλάζουν	τη	μορφή	τους	για	τρίτη	φορά:	Οι	πρώην	Ευμενίδες	γίνονται	τώρα	άγριες	εκδικήτρες	Ερινύες!	Ο	κόσμος	δόθηκε	στην	εκδίκηση,	ρημαγμένος	και	λερωμένος.	Δόθηκε	σε	μια	νέα	ανισορροπία,	που	απαιτεί	με	τη	σειρά	της	νέα	εξισορρόπηση».	Η	 ενδυματολογική	 επιλογή	 του	 λευκού,	 που	 σταδιακά	 λερώνεται	 από	 τη	 λάσπη,	 συνιστά	 μια	σκηνική	 παραπομπή	 στο	 τέλος	 της	 παράστασης	 της	 Ηλέκτρας	 του	 Στάιν	 (2007,	 Εθνικό	 Θέατρο).	 Η	 Ε.	Παπάζογλου,	«(Κατα)χρήσεις	της	θεωρίας:	με	αφορμή	μια	‘ξένη’	Ηλέκτρα»,	σ.	6,	περιγράφει	το	φινάλε	της	παράστασης	 εκείνης	 ως	 εξής:	 «[…]	 αμέσως	 μετά	 τις	 πρώτες	 επιθανάτιες	 κραυγές	 της	 Κλυταιμνήτρας,	 η	Ηλέκτρα	σκίζει	τα	ρυπαρά	και	κουρελιασμένα	μαύρα	ρούχα	της,	πέφτει	ολόγυμνη	σε	μία	από	τις	γεμάτες	νερό	 γούρνες	 της	 σκηνής,	 και	 ενώ	 ξεπλένει	 τη	 βρωμιά	 της,	 ουρλιάζει	 το	 περίφημο	 «Χτύπα,	 αν	 μπορείς	ξανά».	Καθώς	οι	επιθανάτιες	κραυγές	συνεχίζουν,	η	Ηλέκτρα	παραμένει	ήσυχη	μέσα	στην	κολυμπήθρα	της,	ενώ	ο	χορός	τραγουδά	για	το	«αίμα	που	γυρίζει	πίσω».	Με	την	ολοκλήρωση	της	μητροκτονίας,	τα	κορίτσια	του	χορού	την	ντύνουν	στα	λευκά,	και	έτσι	υποδέχεται	τον	Αίγισθο.	Μετά	και	τη	δική	του	αποχώρηση	(με	την	οποία	και	κλείνει,	περίπου,	 το	πρωτότυπο),	και	 ενώ	η	νεκρή	Κλυταιμήστρα	κείται	στην	ορχήστρα,	η	λευκοντυμένη	 Ηλέκτρα	 αιματοκυλιέται	 εντός	 της,	 κανιβαλίζοντας	 το	 πτώμα,	 σε	 έναν	 έξαλλο	 θριαμβικό	χορό,	που	χορεύει	μαζί	με	τα	κορίτσια	του	τραγικού	χορού»..	
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πρόγραμμα	 της	 παράστασης,	 ο	 σκηνοθέτης	 εκφράζει	 την	 άποψη	πως	 το	 σύμπαν	 του	σοφόκλειου	 έργου,	 ενώ	 κινείται	 από	 έναν	 κόσμο	 ανισορροπίας	 προς	 μια	 δικαίωση,	τελικά	με	τον	παροξυσμό	της	εξόδου,	το	έργο	μάς	αφήνει	μετέωρους,	σε	εκκρεμότητα,	χωρίς	 μετάβαση	 στην	 κανονικότητα,	 αλλά	 εγκλωβισμένους	 σε	 μια	 σπειροειδή	 πορεία	προς	 την	 άβυσσο	 της	 αγριότητας.39	 Μάλιστα,	 θεωρεί	 πως	 ουσιαστικά	 το	 έργο	απεικονίζει	την	αποτυχία	των	τελετών	διάβασης,	καθώς	ερμηνεύει	τους	καταληκτικούς	στίχους	 του	 Χορού	 ως	 ένα	 κοινότοπο	 ηθικό	 δίδαγμα,40	 που	 δεν	 ολοκληρώνει	 το	ανάπτυγμα	του	μυητικού	σχήματος	με	την	επιτυχή	ενσωμάτωση	των	δύο	αδελφών	στο	κοινωνικό	σύνολο.	Η	εμμονική	προσήλωση	της	Ηλέκτρας	στον	θρήνο	δεν	επιτρέπει	την	επιτυχή	ολοκλήρωση	της	διαβατήριας	τελετής	και	 την	 επανένταξή	της	στο	κοινωνικό	σύνολο	και	στην	κανονικότητα.	Παράλληλα	με	το	πένθος	της	Ηλέκτρας	κινείται	και	η	μετάβαση	του	Ορέστη	από	την	εφηβεία	στην	ενηλικίωση.	Ωστόσο,	με	τον	διπλό	φόνο	ούτε	 η	 ενηλικίωση	 του	 Ορέστη	 επικυρώνεται	 ούτε	 το	 πένθος	 της	 Ηλέκτρας	 παύει.	 Η	διαδρομή	 του	 μύθου	 μάς	 οδηγεί	 στη	 διαπίστωση	 της	 ανέφικτης	 εξημέρωσης	 του	ανθρώπου.	 Οι	 κοινωνικά	 δομημένες	 τελετουργίες	 περάσματος,	 του	 πένθους	 και	 της	εφηβείας,	 καθίστανται	 ανενεργές	 και	 εξυπηρετούν	 τη	 σύγκρουση	 και	 τη	 βία	 που	προσδίδουν	 στην	 έξοδο	 του	 έργου	 έναν	 ζοφερό	 χαρακτήρα.	 Οι	 παρατηρήσεις	 αυτές	συνοψίζουν	τις	απόψεις	του	σκηνοθέτη,	οι	οποίες	κατοχυρώνονται	στο	πρόγραμμα	της	παράστασης	 και	 από	 τα	 επιλεγμένα	 αποσπάσματα	 μελετών.41	 Με	 δεδομένη	 την	ομοφωνία	 των	 μελετητών	 για	 το	 ανοιχτό	 τέλος	 του	 έργου	 είτε	 προς	 μια	 θετική	 είτε	προς	 μια	 αρνητική	 ερμηνεία,42	 η	 επιλογή	 του	 σκηνοθέτη	 κρίνεται	 νόμιμη	 και	 δεν	παραποιεί	το	κείμενο.		
 39	Παπακωνσταντίνου,	«Ο	φόνος	του	ερπετού»,	στο:	Πρόγραμμα	Παράστασης,	Ηλέκτρα	του	Σοφοκλή,	σ.	6-7.	 Η	 Στέλλα	 Χαραμή,	 «Είδα:	 την	 ‘Ηλέκτρα’	 σε	 σκηνοθεσία	 Θάνου	 Παπακωνσταντίνου»	[http://tospirto.net/theater/ive_seen/34244	 (23/07/2018)],	σχολιάζει	 εύστοχα:	 «[…]	Η	κινησιολογία	της	Χαράς	 Κότσαλη	 που	 αρχικά	 αποκαλύπτεται	 μόνο	 μέσα	 από	 τη	 μυσταγωγική	 οργάνωση	 του	 Χορού	 και	αναπαράγει	 αναγνωρίσιμα	 εκκλησιαστικά	 μοτίβα	 εκρήγνυται	 στην	 τελευταία	 σκηνή	 του	 έργου	 και	συνεισφέρει	τα	μέγιστα	στο	ανατριχιαστικό	κλείσιμο	της	παράστασης:	Εκεί	όπου	τα	πρόσωπα	πάλλονται	παρασυρμένα	 από	 τον	 μανικό	 θυμό	 τους,	 αλλά	 καθώς	 πέφτει	 το	 σκοτάδι	 μένουν	 μετέωρα,	 αδικαίωτα,	εγκλωβισμένα	στον	ίδιο	κύκλο	αίματος».	40	 Jan	Kott,	«Το	δικό	μας	το	κακό.	 –	Απαρηγόρητο.	Άσβεστο.	Ακατάλυτο»,	στο:	Πρόγραμμα	Παράστασης,	
Ηλέκτρα	του	Σοφοκλή,	σ.	19.	41	 Για	μια	αντίθετη	θεώρηση	της	παρουσίας	 του	μυητικού	σχήματος	 της	 εφηβείας	στο	 έργο	βλ.	Ε.	Gasti,	«L’Oreste	 sofocleo»,	PP,	τχ.	56	 (2001),	σ.	313-327,	όπου	γίνεται	μια	προσπάθεια	να	δοθεί	απάντηση	στο	πρόβλημα	 της	 απουσίας	 των	 Ερινύων.	 Με	 βάση	 την	 ανάλυση	 αυτή,	 οι	 καταληκτικοί	 στίχοι	 1508-1510	ολοκληρώνουν	το	ανάπτυγμα	του	μυητικού	σχήματος	έτσι	όπως	κατατίθεται	στο	έργο	(1.	Απομάκρυνση	του	ήρωα,	2.	Απάτη,	3.	Ολοκλήρωση	της	αποστολής	–	ολοκλήρωση	της	διαδικασίας	μύησης)	και	παράλληλα	σηματοδοτούν	την	επιτυχή	διαδικασία	ενσωμάτωσης	του	Ορέστη	στην	κοινωνία	των	ανδρών,	γεγονός	που	καθιστά	το	πρόβλημα	της	μητροκτονίας	δευτερεύον.		42	Τα	βασικά	επιχειρήματα	των	αντίπαλων	ερμηνευτικών	προσεγγίσεων	του	τέλους	του	έργου	συνοψίζει	η	Παπάζογλου,	Το	πρόσωπο	του	πένθους,	σ.	120-130.	
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	φωτ.	Ελίνα	Γιουνανλή	[Πηγή:	https://www.lifo.gr/articles/theater_articles/201964/mia-ilektra-poy-tin-esteilan-gia-eksorkismo]		
4.	Συμπεράσματα	
	Τα	 εξαγόμενα	 της	 μελέτης	 αυτής	 μπορούν	 να	 συνοψισθούν	 στις	 ακόλουθες	συμπερασματικές	προτάσεις:	(α)	 Η	 αντιπαραβολή	 με	 την	 επιστημονική	 βιβλιογραφία	 αποδεικνύει	 τα	φιλολογικά	 ερείσματα	 της	 σκηνοθετικής	 προσέγγισης	 του	 Παπακωνσταντίνου,	 ο	οποίος	με	την	πρώτη	του	εμφάνιση	στην	Επίδαυρο	συνεισφέρει	στη	συζήτηση	για	μια	ουσιαστική	 αντιμετώπιση	 του	 αρχαίου	 δράματος.	 (β)	 Απόλυτα	 συνεπείς	 προς	 τις	νοηματικές	και	επικοινωνιακές	παραμέτρους,	που	εγγράφονται	στο	κείμενο,	κρίνονται	η	 εικαστική	 –	 σκηνογραφική	 –	 ενδυματολογική	 –	 κινησιολογική	 πραγματικότητα	 της	παράστασης.	 Ειδικότερα,	 οι	 ιδέες	 που	 χρησιμοποιήθηκαν	 στην	 παράσταση	 (η	χρωματική	 απόκλιση	 από	 τον	 καθιερωμένο	 ενδυματολογικό	 κώδικα	 του	 πένθους,	 η	πορεία	από	το	λευκό	προς	το	μαύρο,	η	παρουσίαση	του	Ορέστη	ως	ενεργούμενου	του	Παιδαγωγού	 και	 του	 Πυλάδη)	 προέκυψαν	 από	 διερεύνηση	 και	 επεξεργασία	 των	συστατικών	 του	 έργου	 και	 δεν	 αποτελούν	 καινοθηρικά	 επινοήματα.	 (γ)	 Παρά	 την	αισθητικά	επεξεργασμένη	όψη	της	Ηλέκτρας	και	τη	συνακόλουθη	σκηνική	ρητορική,	η	ερμηνευτική	 τοποθέτηση	 του	 Παπακωνσταντίνου	 είναι	 σαφής	 και	 υπογραμμίζει	 τις	
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πράξεις	 και	 τους	 χαρακτήρες,	φωτίζοντας	παράλληλα	 τις	 δεσπόζουσες	 θεματικές	 του	έργου.	 (δ)	 Η	 δραματουργική	 στάση	 του	 σκηνοθέτη	 για	 το	 έργο	 αποτυπώνεται	 με	σαφήνεια	στον	σκηνικό	χειρισμό	και	την	απόδοση	του	προσώπου	της	Ηλέκτρας,	ενώ	οι	φορμαλιστικοί	 σχηματισμοί	 του	 Χορού	 με	 το	 σωματικό	 και	 φωνητικό	 δυναμικό	 τους	δεν	αποβαίνουν	σε	βάρος	της	δραματικής	έντασης.		Τελικά,	η	σκηνική	ερμηνεία	του	Παπακωνσταντίνου	συνιστά	μια	νέα	ανάγνωση	του	 έργου,	 που	 εκμεταλλεύεται	 τις	 τραγικές	 του	 δυνατότητες,	 κινούμενη	 εντός	 των	ορίων	της	ερμηνευτικής	προϊστορίας	και	θεωρίας	αλλά	εκτός	του	ασφυκτικού	πλαισίου	του	αρχαιογνωστικού	κανόνα.	Κατά	συνέπεια,	η	παράσταση,	προβάλλοντας	την	ένταση	της	αισθητικής	εμπειρίας,	λειτουργεί	περισσότερο	ως	σκηνική	επεξήγηση	του	έργου	και	όχι	ως	αυτόνομη	«παρανάγνωση».43	
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